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Introduccion 


A1 amparo de los contextos esquematicamente reconstruidos en el modulo 
«Contextos», se desarrollo un muy intenso debate teorico-critico en el am- 
bito cinematografico, bajo el concepto althusseriano de prdctica teorica, par- 
tiendo de la funcion ideologica del cine. Desplegada en paralelo a nuevas ini- 
ciativas de produccion cinematografica, interiores y exteriores respecto a la 
institucion cinematografica, con animo no solo de seguirlas y evaluarlas, sino 
de anticiparlas y, en cierto modo, guiarlas, ese debate encontro acogida en di- 
versas publicaciones cinematograficas especializadas, sobre todo en el foco 
parisino, aunque irradiando a publicaciones de otros lugares. 

En este modulo afrontaremos los contenidos esenciales del debate, intentando 
desgranarlos para una mejor comprension, advirtiendo sin embargo que cada 
aspecto del debate estaba mtimamente relacionado con todos los demas, te- 
niendo como elemento de union la reflexion -inseparable de la accion- sobre 
el lugar de la ideologla en el cine. 
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1. Las plataformas criticas 


La prensa especializada cinematografica vivio en Francia una epoca dorada 
desde poco despues del final de la Ocupacion y la guerra. Tras la via iniciada 
por L'Ecran Frangais, fuertemente vinculada al PCF, y la segunda etapa de la 
Revue de Cinema, donde comenzo a realizarse la renovacion de la critica, con 
personalidades como Andre Bazin, Maurice Scherer (Eric Rohmer), Alexandre 
Astruc o Jacques Doniol-Valcroze, ast como de algunos fanzines a cargo de los 
criticos mas jovenes y radicales (como La Gazzette du Cinema o Saint-Cinema 
de Pres), aparecerfan las dos cabeceras mas importantes desde principios de los 
anos cincuenta: Cahiers du Cinema (Paris, 1951) y Positif {Lyon, 1952). 


1.1. Positif 


Paradojicamente en relacion con lo que ocurrirfa mas tarde, en sus primeros 
anos Positif se situaria en una tendencia mucho mas izquierdista que los 
Cahiers, combinando principios marxistas mas o menos ortodoxos (ortodo- 
xia excesiva para algunos, que abandonarian la revista), pero tambien fuertes 
rasgos hereditarios del surrealismo y netamente antirreligiosos, probablemen- 
te influidos por el origen masonico de algunos miembros. La confrontacion 
con los Cahiers va a pasar por varios episodios, ya desde el articulo de Fra¬ 
ncois Truffaut en esa revista, «Positif: copie 0» (1958). En esos tiempos, como 
dedamos, Positif aparece situado muy a la izquierda de Cahiers, tal como reve¬ 
la que ninguno de los colaboradores de esta ultima flrmara el «Manifeste des 
121» contra la actuacion francesa en Argelia, aunque mas tarde se adheriran 
Truffaut, Doniol y Kast. 


Lectura recomendada 


Thierry Fremaux (1989, 
julio-agosto). «L'Aventure 
cinephilique de Positif. 
1952-1989». Vingtieme Siecle 
(vol. 23, pags. 21-33). 


1.2. Cahiers du Cinema 


Por su parte, los Cahiers mas reconocidos -miticos incluso-, los que progre- 
sivamente alojaron a los futures integrantes de la Nouvelle Vague (Godard, 
Truffaut, Rohmer, Rivette, Chabrol, Doniol-Valcroze, Kast, Douchet, etc.) ba- 
jo la egida de Andre Bazin, los que se reconodan con la famosa portada de 
color amarillo, los que postularon definitivamente la «politica de los autores» 
y la teoria de la mise en scene, se alineaban en las antipodas de Positif. Neta¬ 
mente idealistas y formalistas, mas bien conservadores -incluso reaccionarios 
a veces- en el piano sociopolitico, relacionadas alguna de sus figuras -como 
Truffaut- con otras publicaciones netamente escoradas a la derecha (caso del 
semanario Arts), cercanos a los ambitos del moderno catolicismo trances (caso 
de Bazin o Rohmer) en la tradicion de Marcel, Maritain o Mounin, los Cahiers 
iban a experimentar una transformacion sorprendente tras el paso a la direc- 
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cion cinematografica de sus criticos basicos, tras la muerte de Bazin en 1958, a 
partir ya del primer tercio de los anos sesenta. Se inicio un proceso que condu- 
jo al abandono de esa «cinefilia» que tenia su maximo estandarte en la revista. 


Cahiers du Cinema: cronologia I 

1951 (abril): primer numero de la revista con Bazin, Doniol-Valcroze, Lo Duca y Keigel 
como impulsores y Editions de l'Etoile como editora. 

1951-1953: progresivo ingreso en la revista de los llamados «jovenes turcos», futuros 
miembros de la Nouvelle Vague: Eric Rohmer, Jacques Rivette, Jean-Luc Godard, Francois 
Truffaut, Claude Chabrol... 

1954 (enero): publication de un polemico y agrio articulo de Truffaut sobre el cine fran¬ 
cos del momento («Une certaine tendance du cinema franfais»), que implica el ataque 
al llamado cinema de qualite. Se consolida la «politica de los autores», favorable a ciertos 
clasicos del cine americano (Hitchcock, Hawks, Ford, Walsh, Lang, Cukor), del contem- 
poraneo (Minnelli, Ray, Fuller, Mann) y algunos cineastas europeos (Renoir, Rossellini, 
Dreyer, Bergman, Bresson). 

1957: Rohmer sustituye a Lo Duca como redactor-jefe. Ventas en torno a doce mil ejem- 
plares. 

1958 (noviembre): muerte de Andre Bazin. 

1959 (mayo): eclosion de la Nouvelle Vague en el festival de Cannes. 

1962: ventas en torno a los quince mil ejemplares, con una importante difusion entre 
suscriptores de todo el mundo. 

Lecturas recomendadas 

Para seguir a fondo la trayectoria de Cahiers du Cinema, vease: 

Antoine de Baecque (1991). Les Cahiers du Cinema. Histoire d'une revue (2 vols.). Paris: 
Cahiers du Cinema. 

Tambien tienen interes algunos articulos: 

Emilie Bickerton (2007, septiembre-octubre). «Adieux aux Cahiers». La Revue Internatio¬ 
nale des Livres & des Idees. 

William Guynn (1978, abril). «The Political Program of Cahiers du cinema, 1969-1977». 
Jump Cut: A Review of Contemporary Media (num. 17, pags. 32-35). 

El cambio arranca definitivamente cuando Eric Rohmer es sucedido en la je- 
fatura de redaccion por Jacques Rivette, a partir del numero 145 (1963), epoca 
en la que se produce una renovacion de la nomina de colaboradores (entran 
Daney, Comolli y Narboni), un cambio de formato, portada y maqueta de la 
revista, asi como la compra de la editorial (Editions de l'Etoile) por parte de 
Daniel Filipacchi en 1964. Al tiempo se cambia el enfoque de los contenidos, 
acercandose al estructuralismo y ofreciendo una serie de entrevistas a perso- 
najes no cinematograficos como Levi-Strauss, Barthes o Boulez, mientras que 
se expande la influencia de Althusser y Lacan. 


Cahiers du Cinema: cronologia II 

1963: Rivette sucede a Rohmer en la jefatura de redaccion. Se inicia un giro en la linea 
editorial, enfocando la «politica de los autores» hacia los representantes del nuevo cine 
e introduciendo nuevos parametros teoricos y criticos. 

1964 (octubre): debido a las dificultades financieras de la revista, Daniel Filipacchi - edi¬ 
tor, entre otras, de la publication mensual juvenil Salut les Copains- compra las Editions 
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de l'Etoile. Cambio completo del formato, portada y maqueta, pero tambien de direction 
(abandonan los tradicionales Champs Elysees) y orientation. 

1965: Jean-Louis Comolli y Jean Narboni suceden a Rivette en la jefatura de redaccion. 

1966 (abril): organization de la primera «Semaine de Cahiers du Cinema». La censura 
prohibe el film La Religieuse de Rivette, lo que provoca una convulsion en la revista, 
que publica una portada con la protagonista, Ana Karina. Paralelamente, se produce un 
primer giro hacia la politizacion, encabezada por Godard, influenciado por la joven actriz 
Anne Wiazemsky (presente en La Chinoise), que le conecta con estudiantes de Nanterre. 

1968 (febrero-abril): desarrollo del affaire Langlois, con intervention de los redactores 
de Cahiers en la movilizacion. Salida de Godard del consejo de redaccion a causa de la 
anterior venta de la revista a Filipacchi. 

1968 (mayo-junio): participation de los integrantes de Cahiers en los acontecimientos 
contestatarios. 

Con motivo de la prohibition de La Religieuse (que provoca el editorial «La 
guerre est commencee» en el numero 177 de abril de 1966, y la proclama 
de Godard en Le Monde del 2 de abril de 1966 «Je ne connaissais le fascisme 
que dans les livres») y de otros acontecimientos (es cuando Godard procla¬ 
ma: «Creer deux ou trois Vietnam au sein du vaste empire Hollywood-Cine- 
citta-Mosfilm-Pinewood»), se inicia un proceso de politizacion que el affaire 
Langlois y, por supuesto, el Mayo del 68, van a radicalizar. 


Cahiers du Cinema: cronologia III 

1969 (octubre-noviembre): se publica un editorial clave en el numero 216-217 («Cine- 
ma/Ideologie/Criticism») que marca la nueva linea de la revista. Ella consuma las tensio- 
nes con Filipacchi y se rompe la relation. Con el apoyo economico de Truffaut y Doniol, 
el equipo compra la revista por 280.000 francos, en pos de su independencia. La revista 
mantiene en ese momento los 14.000 ejemplares de venta. 

1969 (noviembre): Cahiers se alinea con el PCF y establece buena sintonia con otras pu- 
blicaciones de izquierdas como Change, Nouvelle Critique y Tel Quel, lo que significa tam¬ 
bien el incremento de la influencia de Lacan y Derrida. 

1970 (marzo): importante estudio de La Vie est a nous, considerado como uno de los 
primeros films militantes franceses (num. 218); luego seria repudiado en la etapa maofsta. 

1970: Michel Delahaye abandona la revista por discrepancia con la lfnea ideologica, 
desatando una cierta polemica. 

1971 (enero): Cahiers, junto con Tel Quel y Cinethique, publican un editorial contra otra 
previa de Positif contra Althusser («Les enfants du paradigme», num. 122, pag. 7). Se 
produce la traumatica ruptura con Truffaut. 

1971 (marzo): despues de tres meses sin publicarse, la revista reaparece e inicia la fase 
mas marcadamente influida por Althusser y Lacan y el desmedido interes por la obra 
teorica de S. M. Eisenstein y del cine sovietico de los anos veinte en general, aunque para 
algunos estudiosos bajo un enfoque heterodoxo propio de la tendencia del Proletkult. 

1971 (mayo): se inicia la famosa serie de articulos de Jean-Louis Comolli bajo el titulo 
comun de «Technique et ideologic*, que se prolongara hasta febrero de 1972 (nums. 
229-235). 

1971 (diciembre-febrero): se publica una autocritica de las posiciones anteriores, que sig¬ 
nifica la ruptura con el PCF y el arranque del predominio maoista: «Politique et lutte 
ideologique des classes* (num. 234-235, pags. 5-12). 

1972 (marzo-abril): aparece la significativa referenda al film modelo de la Republica Po¬ 
pular China: El destacamento rojo de mujeres. 

1972 (julio): Bernard Eisenschitz es definitivamente excluido del comite editorial por su 
militancia comunista ortodoxa. Doniol, Kast y Truffaut retiran su nombre de la revista. 


Ved tambien 


Veremos el affaire Langlois con 
profundidad en el apartado 
«Mayo del 68 y el cine*. 
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1972 (noviembre): aparece el numero 241 sin ninguna foto y papel de mala calidad. 

1973 (febrero): Jean-Louis Baudry es obligado a dimltir tras ser descubierto asistiendo a 
la fiesta de L'Humanite. Las ventas dismlnuyen hasta los 3.403 ejemplares (de los cuales 
2.069 en el extranjero). En 1972 y 1973 solo se publican clnco numeros y solo cuatro 
en 1974. 

1973 (marzo): Silvie Pierre, unica mujer del consejo, que no escribia desde su marcha a 
Brasil en 1971, abandona la revista ante su filiation maotsta. La reemplazan Serge Tou- 
biana, militante del grupo Lou Sin, estudiante en Censier, y Philippe Pakradouni, amigo 
de Narboni. 

1973 (agosto): Pakradouni y compania participan en un seminario Cahiers durante el 
festival de Avinon para discutir la creation de un «frente cultural revolucionario», sin 
resultados viables ante los manifiestos sectarismos. 

1973 (septiembre): comienzan las maniobras lideradas por Daney para la reforma de la 
revista. 

1974 (febrero): se produce el «golpe de estado»: Pakradouni es expulsado del consejo y 
el duo Comolli-Narboni se aleja un tiempo de la revista. 

1974 (abril-mayo): Daney y Toubiana, con apoyo de Bonitzer, se hacen cargo de la direc¬ 
tion de la revista, haciendo una nueva autocritica de la etapa anterior (num. 250). 

1974 (junio-septiembre): la nueva linea se refleja en el editorial «Fonction criti¬ 
ques (nums. 250-253). 

1975 (mayo-junio): publication de otro articulo definidor a cargo de Daney, Kane, Ou- 
dart y Toubiana que rememora el famoso de Truffaut: «Une certaine tendance du cine¬ 
ma frangais» (num. 257). Entrevista a Michel Foucault sobre el cine retro y articulo de 
Jacques Ranciere sobre Althusser, Mayo del 68 y su tratamiento en los documentales y 
las ficciones. 

1977 (febrero): definitiva estabilizacion de la revista con el apoyo de un sector dominante 
(Toubiana, Narboni, Bonitzer, Bergala); Bergala propone rehacer la reputation de Cahiers 
como revista de critica cinematografica, y Toubiana la profesionalizacion de la revista que 
permita el aumento de suscriptores, gracias al apoyo financiero de la empresa Gaumont. 

1978: abandono explicito de la componente mas teorica de la revista, a favor del servicio 
al «consumidor cultural». 

Todo estalla cuando en 1969 se publica un fundamental articulo-editorial fir- 
mado por Comolli y Narboni que definen la nueva y convulsa linea de la 
revista: 


«De una empresa critica que se quiere consecuente y donde se tiene el derecho de esperar 
que delimite lo mas rigurosamente que se pueda su campo y sus medios de action: el 
lugar donde ella se situa, el dominio que pretende estudiar, lo que la hace necesaria y lo 
que la hace posible. Y [...] la funcion que ella se propone completar, su tarea especifica.» 

J. L. Comolli; J. Narboni (1969, octubre). Cahiers du Cinema (num. 216). 


Durante dos anos, la labor de Cahiers se enmarca en el pensamiento althus- 
seriano, en el analisis del cine sovietico de los anos veinte (con absoluto pre- 
dominio del interes por Eisenstein: quince entregas entre febrero de 1969 y 
febrero de 1971, terminando con un numero especial monografico) y en la 
concordancia con otras revistas culturales de izquierdas, como Tel Qiiel y La 
Nouvelle Critique, en el apoyo al PCF. Con ello se intenta amalgamar el dogma- 
tismo politico y el analisis formalista como metodo critico. Tras una pausa de 
tres meses en la publicacion, aparece otro editorial situando la linea a seguir: 
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«Conscientes del papel desarrollado por el cine como lugar de intervention de la ideo- 
logia dominante, pretendemos continuar la elaboration -ya comenzada en los ultimos 
numeros- de una teorfa critica siempre mas necesaria. Teorfa que, como tal, esta funda- 
da sobre la ciencia marxista del materialismo historico y los principios de materialismo 
dialectico, en conexion con los trabajos desarrollados en otras disciplinas.» 

Cahiers du Cinema (1971, marzo). 


Poco tiempo despues, a finales del mismo 1971, se produce el siguiente giro 
dado por de la revista con la definitiva ruptura con el PCF (como tambien Tel 
Quel) y la subsiguiente autocrltica: 


«... nosotros hemos reprimido la contradiction en el campo cultural en nombre de una 
estrategia de sosten a la fraction de vanguardia del Partido, y en el campo politico recha- 
zando el ver una incompatibilidad fundamental entre nuestra aprobacion pasiva de la 
politica del PCF y nuestra toma en consideration de la position china.» 


Adoptado el maolsmo como inspiracion, una inspiracion contradictoria con 
la concepcion de autonomia impllcita en las ideas del Proletkult -e incluso en 
Lenin- bajo las cuales se abordara recientemente el cine sovietico, el siguiente 
paso, en 1973, es abrir un frente ideologico-cultural revolucionario que 
permita establecer una «base roja en la ofensiva en el seno de las masas». Para 
ello, Cahiers se apoya en uno de los pocos textos de Mao: «Conversaciones en 
el forum de Yenan sobre Literatura y Arte», que no deja de ser una forma de 
retorno al dogmatismo del realismo socialista, basado en la idea de que el arte 
-meramente identificado con la ideologla- solo puede ser de clase, burgues 
o proletario, y en que el artista debe ponerse al servicio del pueblo, bajo el 
dictado y la llnea definida por el Partido. No obstante, el mayor problema 
para Cahiers sera que sus ideas no llegaran nunca a conectar con una llnea 
de masas, entre otras cosas porque nunca aparecio en Francia, entre todos los 
grupusculos, un partido pro-chino mlnimamente influyente entre las masas 
proletarias. 

Cita 

Segun Guynn: 

«La Gran Revolution Cultural Proletaria en China fue extremadamente represiva en sus 
medidas contra toda manifestation cultural que pudiera resultar hostil a los maoistas: 
asi, Beethoven y Bach fueron prohibidos como "burgueses revisionistas" y Goethe y Sha¬ 
kespeare como realistas [...]. La supresion de la libertad de expresion en todas las areas 
del trabajo cultural coincidia con la supresion de las bases de cualquier oposicion a la 
burocracia dominante.» 

Pero la evolucion prosigue, y ya en 1974 comienza la revision de las posturas 
recientemente mantenidas, confirmada cuando Comolli y Toubiana tomaron 
la direccion de la revista, reconociendo en otro editorial haberse convertido 
en una «escuela de cuadros» y un «bureau politicos Esa especie de retorno al 
cine se confirma en un nuevo editorial de Daney, «Fonction critique*, donde 
manifiesta: 
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«... un concepto de crftica que no eluda ni las bellezas (vieja cinefilia), ni los errores 
(dogmatismo reclente), [...] sino algo mas heterogeneo [...], menos establecido [...] en 
nombre de algo que no esta dado (elementos dlspersos, embriones).» 

S. Daney (1974, junio-septiembre). Cahiers du Cinema (num. 250-253). 


Cita 

«Los artistas estaban intimidados, inhlbidos, por el peso de los errores a evltar y de las 
tareas a emprender, y los milltantes escondlan detras de dlscursos demaslado generales, 
su falta de ideas y motivaciones [...] gentes como nosotros, que creian politizar la cultura, 
y exmilitantes izquierdlstas, que habian comprendldo perfectamente su fracaso politico 
y que se hablan refugiado en un "frente secundario" en el que podlan continuar intimi- 
dando a los otros mientras que no haclan mas que negociar su supervivencia.» 

S. Daney 

Sera hacia 1978 cuando se consume definitivamente el abandono de la dimen¬ 
sion mas teorica de Cahiers, reconociendo ademas que el cine ha perdido el 
monopolio del «imaginario de masas» ante el poder de los gigantes mediaticos 
y la publicidad. 

Contenidos teoricos 

Sobre algunos de los contenidos teorico-crlticos de estos perlodos entraremos mas a fon- 
do en posteriores aproximaciones a los elementos del debate, pero senalemos que inclu- 
yen aspectos como la dualidad entre el respeto y el rechazo de la tradicion del pensa- 
miento de Bazin; temas como la profundidad de campo (Comolli), el encuadre (Bonitzer: 
«Fetichisme de la technique: la notion de plan», noviembre de 1971), el montaje prohi- 
bido (Bonitzer-Daney: «L'ecran du fantasme», marzo-abril de 1972), el fuera de campo 
(Bonitzer: «Hors-Champ», febrero de 1972), el primer piano (Bonitzer: «Le Gros Orteil», 
octubre de 1971), o las junturas del montaje (Metz: «Ponctuation et demarcation dans 
le film de diegese», febrero de 1972). 

1.3. Cinethique 


En 1969 hay otras revistas cinematograficas, aparte de Positif y Cahiers du Ci¬ 
nema, generalmente afines a las posiciones de la izquierda oflcial. Es el caso 
de Cinema, editada por la Federation Francesa de Cineclubs, muy proxima al 
PCF; de ella surgira una decisiva escision en 1972 que constituira otra revista, 
Ecran, superviviente hasta 1979 (en ella intervendra Guy Hennebelle, atento 
y entusiasta especialista en el cine militante); tambien esta en marcha La Re¬ 
vue du Cinema (que en 1980 se fusionara con la desaparecida Ecran), anterior 
Image et Son, vinculada al sindicato de ensenantes UFOLEIS; y todavia Jeune 
Cinema, organo de la Federation de Cine-clubs Jean Vigo y bajo direction de 
Jean Delmas. 


Pero ninguna de ellas va a mostrar una radicalidad tal como Cinethique, au- 
tentico revulsivo dentro de la teorfa ideologico-cinematograflca del momento, 
llegando probablemente a ser una de las causas de las transformaciones sufri- 
das por los Cahiers, pues si bien ambas se alinearon en la izquierda radical en 
esos anos, no dejaron de atacarse mutuamente en diversos momentos. Cinet¬ 
hique nace en enero de 1969, en plena efervescencia post-Mayo, partiendo de 
la idea de que hay que detener la production para centrarse en la reflexion 
sobre el cine o, mejor, sobre las relaciones entre el cine y la ideologia. Al 
poco de su fundacion, con decisiva participation del cineasta Marcel Hanoun, 
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en el mismo 1969, se produjo un cambio que lleva a la refundacion bajo el im¬ 
pulse) principal de Jean-Paul Fargier, acompanado sobre todo por Jean-Louis 
Baudry y Gerard Leblanc, manteniendo siempre su oposicion en la linea del 
PCF y otras tendencias izquierdistas. 


El control de Fargier se mantuvo hasta 1973, cuando la revista inicio otras vias 
de accion con la creacion de un grupo de produccion militante (conocido 
como groupe Cinethique) bajo principios de colectividad y anonimato, perdien- 
do peso en ese campo teorico-cntico que ya estaba en declive; el binomio Far- 
gier-Leblanc paso a la realizacion y la ensenanza. Pero de hecho su momento 
de plenitud se consumo con la publicacion del numero 10/11 (primavera de 
1971), cuando hizo autocritica antirrevisionista de los excesos teoricistas co- 
metidos en su defensa del cine materialista, poco defendibles desde las exigen- 
cias reales de la praxis politica. A partir de ahi se alabaron los films del colecti- 
vo Dziga Vertov, comandado por Godard, y los films chinos que estimulaban 
su nueva adopcion del maoismo, hasta llegar a la practica desaparicion del 
cine de sus paginas. 


El groupe Cinethique 

Entre sus titulos se cuentan: Qiiand on aime la vie on va au cinema (1974), sobre el trabajo 
del espectador cinematografico; Tout un programme (1978), sobre el orlgen del plan nu¬ 
clear trances, y Bon pied, bon oeil et toute sa tete (1978), con intenciones ecologistas. 

Estudiaremos enseguida los contenidos de la revista, pues buena parte del de¬ 
bate ideoldgico-cinematografico se desarrollo a partir de los polemicos plan- 
teamientos expuestos en Cinethique. Anticipemos que, como definio Positifen 
uno de sus ataques, su objetivo era «definir y ensalzar un cine que serfa, por 
"definicion", materialista, proletario, marxista y revolucionario» (num. 113, 
pag. 3). En esa lfnea, podemos caracterizar y sintetizar asi el pensamiento de 
la revista: 


Ved tambien 


Estudiaremos el colectivo Dzi¬ 
ga Vertov en el apartado «Los 
colectivos militantes en Fran- 
cia» del modulo «La praxis cri- 


Se centro en muy pocos films: Octobre a Madrid (M. Hanoun, 1964), Me- 
diteranee (J. D. Pollet, 1965), Le Jouer de quilles (R. Lajournade, 1968), Un 
film comme les autres (J. L. Godard, 1968) y, curiosamente, Chronique d'un 
ete (J. Rouch-E. Morin, 1961). 


Se distancio de cualquier tentacion cinefila y de las constantes de las 
revistas cinematograficas: ausencia de fotos, recensiones, informaciones, 
crfticas de estreno, etc. 


• Se alineo -hasta su ruptura en 1971- con la revista cultural Tel Quel, de 
la cual procedian algunos colaboradores (Kristeva, Pleynet, Sobers). 


• Se planted un intento de deconstruccion cinematografica, no solo de los 
propios films como textos, sino de la recepcion filmica: 


Lectura recomendada 


Philippe Forest (1995). His- 
toire de Tel Quel, 1960-1982. 
Paris: Ed. du Seuil. 
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«E1 trabajo que hemos emprendido esta en ruptura completa con los circuitos oficiales 
de distribution. Ciertamente no para ignorarlo (hablarfamos en el vado). A1 contrario, 
buscaremos demostrar como y por que ellos deforman los films a los fines de la ideolo- 
gia burguesa. Y si hablamos de los films de estreno es para recolocarlos en su contexto 
economico, ideologico, formal y para deconstrulrlos.» 

Cinethique (num. 4). 


• Se opuso sin paliativos al cine politico de moda en ese momento: 

«Es verdad que este film [Le temps de vivre, de B. Paul] muestra aquello que el tine burgues 
se esfuerza por disimular: la clase obrera. Pero tambien es verdad que se defiende la idea 
de la clase obrera con las armas del cine burgues.» 

Cinethique (num. 5). 

Y tambien fue contraria al cine engage o militante, pues en deflnitiva 
todos los films son politicos y militantes. 


• Se enfrento esforzadamente a cualquier forma de idealismo cinemato- 
grafico, interesados por los procesos de produccion material del film y de 
la prevalencia de su valor de uso sobre el valor de cambio, aplicando asi- 
mismo el concepto de plusvalla (ideologica) al film. 

Tel Quel 

Tel Quel fue una revista fundada en primavera de 1960 por Editions du Seuil para abordar 
el campo linguistico -mejor: el de la «escritura» (Derrida) o las «practicas significantes»- 
desde la perspectiva de la economla polltica, del materialismo historico y dialectico mar- 
xista, alejandose de la crftica literaria al uso, en un ejemplo de «fractura epistemologica», 
y cercanos a la gramatologia. Apoyados en Althusser y contrarios a otros marxlstas como 
Garaudy, Aragon o Sartre, trabajan bajo la maxima: «No se puede hacer una revolution 
economica y social sin hacer, al mismo tiempo y sobre otro piano, una revolution sim- 
bolica». Por otra parte, asumen la influencla de Nietzsche y Freud, pero tambien de Ma- 
llarme, Lautremont, Artaud y Bataille, ejemplos de heterodoxia en la cultura europea. Si 
bien hasta 1971 se mantiene -como La Nouvelle Critique- proxima al PCF, en junio de 
ese ano se produce la ruptura, acercandose al maoismo, en un proceso que conduce a 
la constitution de Tel Quel-Mouvement de Juin 71-Informations, donde siguieron predomi- 
nando Philip Sollers y Marcelin Pleynet, que junto con Julia Kristeva, Jean-Pierre Faye y 
Jean-Louis Baudry, formaron el nucleo de la revista, al tiempo que acusan a Cinethique de 
«dogmatismo» y «marxiologia universitaria»; tambien rompen con Derrida, visto enton- 
ces como un filosofo «esoterico y revisionista». La publication se mantuvo hasta 1982. 

1.4. Otros paises 


Si bien el epicentre del debate teorico-crltico se centre en el area francesa, no 
faltaron los ejemplos de otras publicaciones en otros paises, bien por irradia- 
cion del foco frances, bien por dinamicas autonomas de cada pals. 


1) El caso mas prollfico fue el italiano, dada la variedad de tendencias crlticas. 
De una parte se mantenla la veterana Cinema Nuovo, pionera de la reflexion 
polltico-ideologica sobre el cine. Creada por Guido Aristarco en 1952, tras la 
experiencia neorrealista y en pleno debate sobre el concepto de realismo, asu- 
mio las teorlas sobre el «realismo crltico» de Lukacs y debatio con personajes 
como Sartre, Zavattini o Chiarini. A principios de los sesenta -cuando pasa de 
quincenal a bimestral- se abrio (por obra de Oldrini, Ferrero y Termine) hacia 
la recepcion de las ideas de la teorla crltica, trabajando autores como Adorno y 
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Benjamin y reflexionando sobre el papel del cine en la nueva cultura de ma- 
sas y sobre los problemas de hegemonla politico-cultural. De todas formas, su 
presencia fue menos contundente en los debates post-Mayo. 

Mas radical fue la posicion de la turinesa Ombre rosse, cercana al movimien- 
to contestatario estudiantil desde su fundacion en 1967. Sus maximos expo- 
nentes (Fofi, Bertetto, Volpi) entendlan el cine como arma de analisis (sobre 
todo de las contradicciones entre clases, dentro de cada clase o incluso indivi- 
duales) y lucha, con un objetivo revolucionario, ajeno a cualquier neutralidad 
cultural, lo cual la situo muy claramente en la senda del izquierdismo relati- 
vamente radical de Positif, aunque sin llegar a sus excesos. Sus planteamientos 
se revelaron en el editorial «Cultura e rivoluzione» (num. 4, marzo de 1968) 
a favor de la transformacion del discurso cultural en practica polltica, si bien 
su primera etapa termina en 1969; la segunda serie agudizo la servidumbre de 
la revista a las actividades de la nueva izquierda. 


Clasica en su abordaje de lo politico, Filmcritica -nacida en los cincuenta- 
conto con conspicuos pensadores de la tradicion comunista (Barbara, Della 
Volpe), aunque el nucleo basico de redactores encabezados por Edoardo Bruno 
(Pecori, Tomasino, Silva) privilegio los aspectos esteticos del hecho cinemato¬ 
grafico. La influencia del primer Cahiers se darla sobre todo en Cinema & Film, 
activa entre 1966 y 1970. Bajo la fuerte egida de Adriano Apra (junto con Un- 
gari, Ponzi, Roncoroni, Ferrini...) se fijo sobre todo en cuestiones del lenguaje 
cinematografico y la importancia de las elecciones estillsticas del director, no 
solo en el piano estetico, sino tambien en el ideologico y politico. 


Otras cabeceras entre la abundancia del momento no adoptan posiciones po- 
llticas demasiado definidas: ademas de las ya existentes, en 1959 nacen Cen- 
trofilm, II Nuovo Spettatore Cinematografico y La Fiera del Cinema ; en 1960, Fil- 
mSelezione y Cinemasessanta (en Reggio Emilia), la mas interesante por su ri¬ 
gor dentro del pragmatismo; en 1961, Cineforum (en Bergamo, emanada de 
la Federazione italiana del cine-forum) y Cinestudio ; en 1964, Giovane critica, 
y aun en 1967 la eflmera (hasta 1969) pero muy interesante Questo Cinema, 
dirigida por Mimo Argentieri y con Micciche, Gambetti y Cosulich entre sus 
redactores. 

2) En el area britanica, su revista mas antigua y prestigiosa, Sight & Sound 
(nacida en 1932), se mantuvo en su tradicional llnea poco politizada, pero 
desde 1969 Screen (impulsada inicialmente desde la Universidad de Glasgow) 
se consolido rapidamente como uno de los jalones fundamentales para los es- 
tudios fllmicos y audiovisuales no solo anglosajones, siguiendo una perspec- 
tiva basicamente radical, abierta no solo a los estudios de caracter ideologico, 
semiologico, narratologico, economico o estetico, sino a las aportaciones del 
feminismo, los incipientes estudios culturales y otros paradigmas al uso en los 


Lecturas recomendadas 


Sobre la critica italiana de los 
sesenta: 

Gian Piero Brunetta (2007). 
II cinema italiano contempo- 
raneo. Da «La dolce vita» a 
«Centochiodi». Bari / Roma: 

Davide Turconi; Camillo 
Bassotto (eds.) (1973). II cine¬ 
ma nelle riviste italiane dalle 
origini ad oggi. Venecia: Mos- 
tracinema. 
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anos setenta. En ese sentido destaca la publication en 1975 del decisivo ar- 
tlculo de Laura Mulvey «Visual Pleasure and Narrative Cinema» (vol. 3, num. 
16, pags. 6-18). 

3) En Estados Unidos fue Jump Cut (1974) quien se distinguio por su caracter 
universitario y mas politizado, desde una perspectiva marxista, mientras que 
la trimestral Cineaste, nacio en Nueva York al margen del ambito universitario 
y con un planteamiento netamente politizado, desde posiciones de izquierda. 

4) Tambien llegaron a Espana los ecos -tardlos y mediatizados por la situacion 
polltica del tardofranquismo y la transicion- del radicalismo teorico-crftico 
trances. Despues de la desaparicion en 1971 de Nuestro Cine, que en los sesenta 
represento las posiciones mas izquierdistas posibles, afines al PCE (en una 11- 
nea que aproximadamente seguirlan manteniendo Fernando Lara y Diego Ga- 
lan en el semanario generalista Triunfo), esas tendencias se manifestaron pri- 
mero con la emergencia de algunos colectivos -sobre todo Marta Hernandez y 
Francesc Creixells- que intentaron una especie de entrismo en publicaciones 
de caracter mas general, como Doblon, Destino, Posible, Cambio 16, Contrastes, 
etc., luego con la posterior aparicion de algunas revistas cinematograficas co¬ 
mo La Mirada. Textos sobre cine -impulsada por Domenec Font en 1978, con 
solo cuatro numeros publicados- y sobre todo Contracampo (1979-1987), que 
aglutino a la mayoria de representantes de las corrientes materialistas y estruc- 
turalistas del panorama espanol. 
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2. Sobre la ideologia 


El debate tedrico-critico en el ambito del cine en esos anos «que con- 
movieron al mundo», tras la experiencia cristalizada en el Mayo del 68, 
tuvo como permanente trasfondo el concepto de ideologia, especial- 
mente afecto a las concepciones sostenidas por Louis Althusser. 


Para este, la ideologia venia constituida por el «sistema de representaciones 
(imagenes, mitos, ideas o conceptos) existente y teniendo un papel en una so- 
ciedad dada»; de donde se puede colegir que la representacion tambien podia 
ser entendida como aquella relacion imaginaria de los individuos con las con- 
diciones reales de existencia. Con ello se superaba la nocion de ideologia co¬ 
mo mero cuerpo de ideas o pensamientos, para definirla como proceso activo. 


Goran Therborn propone tres modos de interpelacion ideologica: 

«Lo que existe y lo que no existe; quienes somos, que es el mundo y como son la na- 
turaleza, la socledad, los hombres y las mujeres. Adqulrimos asi un cierto sentldo de la 
identidad y reconocemos lo que es verdadero o falso.» 

«Lo que es bueno, correcto, justo, bello y sus contrarlos. De esta forma se estructuran y 
normalizan nuestros deseos.» 

«Lo que es posible e imposible. Asi se modela nuestro sentido de la mutabilidad ontolo- 
gica del ser -como ser-en-el-mundo- y las posibles consecuenclas de esa transformation, 
y se conflguran nuestras esperanzas, ambiclones y temores.» 

G. Therborn (1987). La ideologia del poder y el poder de la ideologia. Madrid: Siglo xxi. 

La aplicacion de esas ideas basicas sobre la ideologia fundamento buena parte 
del analisis-denuncia de la presencia de la ideologia no solo en los films, sino 
en el propio cine, como condicion ineludible para una actitud politicamente 
revolucionaria. 


2.1. Las relaciones cine/ideologia 

Asumiendo la idea de base althusseriana del cine como uno de los aparatos 
ideologicos de Estado, el debate se ramified en diversas vias que desborda- 
ban el criterio tradicional del film como vehiculo ideologico, como enuncia- 
dor-transmisor de mensajes, ideas, actitudes, comportamientos, etc., de con- 
tenido ideologico mas o menos explicito. En el limite se planted la identidad 
entre la ideologia (burguesa) y el propio cine, incluso en su naturaleza tecnica, 
como algo intrinseco; pero tambien interesandose en el como opera la ideo¬ 
logia en las diversas fases del hecho cinematografico. Esa preocupacion por 


Lectura recomendada 


Esos textos acabaron recogi- 
dos en el volumen: 
Jean-Patrick Lebel (1973). 
Cine e ideologia. Buenos Aires: 
Granica. 
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«comprender como los films "cobran" un sentido y como, en consecuen- 
cia, producen un efecto ideologico» fue el maximo objetivo de los escritos 
de Jean-Patrick Lebel para la revista La Nouvelle Critique, emanada del PCF. 

Cita 

«... en ese momenta, hablar de lenguaje e ideologia en el film es reconocer que las pelicu- 
las no son solo el lugar de expresion de un lenguaje que se autoaflrma sino el espacio en 
el cual ese lenguaje es atravesado por toda una diversidad de contradicclones en las que se 
concreta la dimension ideologica -dialectica, como hemos visto- de toda obra artistica.» 

R. Arnau (2006). La guerrilla del celuloide: resistmcia estetica y militancia politico en el cine 
espanol (1967-1982) (pag. 66). Tesis doctoral. Castellon: Universidad Jaume I. 

Lebel fue el mas importante contradictor -y redprocamente objeto de sus ata- 
ques- de Cinethique, pues no asumio la conviccion de que las propias tecnicas 
y formas cinematograficas por si mismas son ideologicas, tal como sostenia la 
revista. Para Lebel lo importante es: 

«... como la ideologia llega a los films (es decir, como se desarrolla el proceso de signi¬ 
fication experimentado por las peliculas en su historia concreta, al termino del cual ad- 
quieren "sentido" y por lo tanto un cierto contenido ideologico), y como la ideologia 
llega desde los films (es decir, en que forma opera el proceso de signification instaurado 
por ellos, luego del cual producen significaciones, efectos de sentido y, en consecuencia, 
ciertos efectos ideologicos).» 

J. P. Lebel (1973). Cine e ideologia (pag. 10). Buenos Aires: Granica. 


Desde ese punto de vista, la ideologia del film viene determinada por la 
elaboracion-produccion de significaciones a partir de los «elementos to¬ 
rnados de lo real» (de un real «socializado») que constituyen la materia prima 
filmica, «sobre la que opera el proceso de formalizacion y de organizacion» 
que incluye el registro y el montaje, donde puede revelarse la maestria tecnica 
y estetica del cineasta. 

Cita 

Ampliamos la idea de Lebel: 

«E1 cine en si o a traves de sus formas de expresion no segrega ideologia como el higa- 
do segrega bibs. No la refleja tampoco como refleja los objetos que sirven de base a la 
fabricacion de sus imagenes y de sus sonidos [...]. A traves de la historia del film, de 
las etapas de su fabricacion (su proceso de produccion), y por el film, hay elaboration, 
acumulacion, formation, produccion de ideologia (de un contenido ideologico).Y, si ese 
contenido ideologico reproduce muy a menudo la ideologia dominante, no es a causa de 
la naturaleza del cine, sino porque este descentramiento de la esencia ideologica de los 
films es un descentramiento social y, por consecuencia, la ideologia dominante influye 
con todo su peso en el cerebro de los que hacen los films y de los que los consumen.» 

Lebel (1973, pag. 73). 

Lebel admite las constricciones materiales o las consecuencias de las censuras 
ideologicas o comerciales, pero como tales son «contingentes» y no predeter- 
minadas por la propia naturaleza del cine. Ademas, tambien plantea el proble- 
ma de que la introduccion de nuevos presupuestos ideologicos, reclamando 
formas nuevas, puede «enmascarar» el efecto ideologico pretendido o resultar 
inoperantes. Por ello, la esencia ideologica de los films funciona en rela- 
cion con la «base social del cine»: 
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«Esta base social se manifiesta a traves de tres instancias que son las que hemos visto 
aparecer en los tres niveles de determinacion ideologica de los films que hemos observa- 
do, a saber: lo real socializado y culturalizado que forma el cuerpo ideologico en el cual 
el cine va a buscar la materia prima de los signos que construye (por intermedio y en el 
marco de sus imagenes y de sus sonidos), el estatuto economico y social del cine y su 
funcion social actualmente como arte-espectaculo).» 

Lebel (1973, pag. 101). 


Por eso considera justo asignar la esencia ideologica del cine al «conjunto de 
las determinaciones ideologicas surgidas de su base social» (pag. 103). 


Cahiers, por su parte, no iba tan lejos como Cinethique, aunque tambien 
reivindico el trabajo ideologico. Tal como senalo Louis Seguin, para Cahiers: 


«La ideologia se representa asi a ella misma por el cine. Se muestra, se habla, se ensena en 
esta representacion misma. La mas importante tarea del cine, conociendo esta naturaleza 
del sistema que le vuelve instrumento de la ideologia es pues poner en cuestion al sistema 
mismo de representacion, ponerse en cuestion a si mismo como cine, para provocar un 
"decalage" o una ruptura con su funcion ideological 

L. Seguin (1970, febrero). «Le cinema dans la politique*. Positif( num. 113, pag. 6). 


Para Cinethique es la naturaleza del medio cinematografico la que no solo 
le hace reflejar las ideologias presentes sino tambien producir una ideolo¬ 
gia propia resultante de tres caracterfsticas basicas: la impresion de realidad, 
la transparencia enunciativa y la presunta neutralidad, como indica Roberto 
Arnau. De forma mas general, es en relacion con ellas donde se produce la 
confrontacion entre un cine idealista y otro materialista. 


Cita 


«EI cine materialista nacera so¬ 
lo cuando se refiera en termi- 
nos de clase contra el concep- 
to burgues de representacion.* 
J. L. Godard 


2.2. Idealismo frente a materialismo cinematografico 


La contradiccion principal burguesia/proletariado se reproduce en el 
campo ideologico por la dicotomia idealismo/materialismo, de forma 
que el unico cine revolucionario sera materialista. 


iComo? Ante todo exhibiendo su propio proceso de construccion, revelan- 
do ser producto de un trabajo, no ocultando las determinaciones histori- 
cas y economicas que lo condicionan. Como senala Alberto Farassino, el 
film se entiende de forma idealista como expresion de una vision personal del 
mundo, como una simple ventana abierta a ese mundo, tal como consideraba 
Bazin en su famosa declaracion «E1 cine es un fenomeno idealista*; para el 
materialismo propugnado en esos anos, el film resulta de la materialidad de 
la inscripcion de imagenes y sonidos en la pelicula, aunque no se refieran a 
temas esperificamente politicos. 


Lectura recomendada 


A. Farassino (1972). «Fran- 
cia/cinema/teorfa». En: II ci¬ 
nema francese dopo il tnaggio 
'68. Roma: Bianco e Nero. 


Volviendo a Cinethique: 
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«Un film materialista es un film que no da reflejos ilusorios de lo real, que, de hecho, no 
da reflejos, sino que partiendo de su propia materialidad (pantalla plana, tendencia ideo- 
logica natural, espectadores) y de la del mundo, las hace ver en un mismo movimiento.» 

A. Farassino (1972). «Francla/cinema/teorla». En: II cinema francese dopo il maggio '68 (pag. 
24). Roma: Bianco e Nero. 


Para Fargier y Leblanc el cine idealista oculta la instancia enunciadora y se 
asienta en las nociones de reflejo y expresividad. En cambio, el materialista es 
autorreferencial, solo pretende reflejar el proceso de produccion de sentido, 
centrandose en las relaciones de las imagenes entre si. 


Lebel, por el contrario, reivindica la neutralidad del cine, cuyo trabajo ideo¬ 
logico depende de las circunstancias historicas, rechazando la identidad de un 
cine materialista «en si», distinguiendo entre una «practica materialista* y 
una «lectura materialista* del cine. Frente a la via deconstructora en pos de 
un cine materialista de Cinethique, Lebel propone asumir el legado brechtiano, 
avisando del peligro esencialista y fascinador que amenaza a las «obras mas 
deconstructoras*, pues: 

«... al destruir las formas "burguesas" de la representation, que son tambien las formas 
tradicionales, habituates, "normales" para el publico al cual se dirige la obra, y al confor- 
marse con eso, la obra renuncia en consecuencia a guiar y controlar la marcha del sentido 
en ella (la produccion de sentido que ella hace) para ese publico que la concibe.* 

J. P. Lebel (1973). Cine e ideologla (pag. 120). Buenos Aires: Granica. 


Con ello, el supuesto materialismo corre el peligro de transformarse en una 
especie de «fetichismo de la materia*. En cambio, la «lectura materialista* sig- 
nifica: 


«... esforzarse por esclarecer la signification real de la obra, es decir, por descifrar a la vez 
el proceso de signification que ella instaura (la produccion de sentido que opera, su efecto 
ideologico global) y el proceso de signification (el proceso de determination ideologica) 
del cual es resultado [...] la revelation critica de los sobreentendldos ideologicos de los 
films mas alia de sus Intenciones manifiestas.* 

Lebel (1973, pags. 242-243). 


Claro que las posiciones deconstructoras en boga en esos anos ya se han dis- 
tanciado del «realismo» -aunque sea epico- y del «didactismo» inherentes a 
Brecht. En un famoso ensayo, Barthes llega a situar a Brecht -y a Eisenstein- 
como artistas pre-politicos, ya que no rompen con el modo de representacion. 
Un modo de representacion que se identifica directamente con el valor ideo¬ 
logico; asi, deconstruir la representacion implica denunciar su fundamen- 
to ideologico. Cuando esta representacion se propone como realista, supone 
una desviacion «empirista»: 

«E1 realismo "natural" del cine tiene el efecto exorbitante de imponer una cierta vision 

del mundo como la unica posible, en breve, de cambiar lo ideologico en evidencias.* 


D. Noguez (1987). Le cinema autrement. Paris: Ed. du Cerf. 
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Cita 

«No es la imitation o que define mas directamente la representation: aunque nos desem- 
barazaramos de las noclones de lo "real", lo "veroslmil" y la "copia", seguirfa habiendo 
representation, en la medida en que un sujeto (autor, lector, espectador o curioso) dirija 
su mirada a un horizonte y en el recorte la base de un triangulo cuyo vertice este en su 
ojo (o en su mente).» 

R. Barthes (1986). «Diderot, Brecht, Eisenstein». En: Lo obvio y lo obtuso (pags. 93-101). 
Barcelona: Paidos. 

Pero para otros, como el cineasta militante Jean-Pierre Thorn, Brecht todavia 
era un referente para el trabajo politico desde el cine: 

«Siempre he sido un profundo admirador de Brecht, porque el hablaba a la vez de lo real, 
de lo cotidlano, de las pequenas cosas de la vida, y, al mismo tlempo, intentaba siempre 
dar una forma mas condensada que lo real, que permite tener una mirada sobre la vida. 
iComo dar esa agudeza a la mirada, como despertar las conciencias, justamente haciendo 
que un film no se agote solo al nivel del propio film?» 

2.3. Tecnica e ideologia: transparencia y representacion 


Para Fargier -y sus companeros de Cinethique- la camara cinematografica, lo 
que llaman el «aparato de base» del cine, es naturalmente ideologica, en la 
medida en que responde al codigo perspective hegemonico desde el Quattro¬ 
cento, por lo que le queda vetada cualquier neutralidad y objetividad. 


El punto de partida de esa idea -que tiene algo de metonimica, pues la camara 
remite al conjunto de la tecnica cinematografica- arranca en la obra de Pierre 
Francastel, cuando vincula la representacion perspectiva, la identificacion 
entre la perspectiva natiiralis (ambito de la percepcion) y la perspectiva arti- 
ficialis (ambito de la representacion), con un sistema de pensamiento que, 
haciendo del sujeto su epicentre, corresponde al nacimiento de lo que sera 
la ideologia burguesa. Esa identificacion, que se apoya en la comparacion 
entre cuadro pictorico y ventana abierta al mundo de Leon Battista Alberti 
(1404-1472), fue institucionalizada como el modo propio de representacion 
de la civilizacion occidental, basado en la nocion de transparencia. 

Cita 

«... la teorfa de la "transparencia" (el clasicismo cinematografico) es eminentemente reac- 
clonaria: no es el mundo en su "realidad concreta" el que es "captado" por (que mas bien, 
impregna) un instrumento no intervencionista, sino el mundo vago, no formulado, no 
teorlzado, no pensado, de la ideologia dominante [...] esta fatalidad de la reproduction 
de cosas no en su realidad concreta, sino refractadas por la ideologia [...]. La ideologia 
se representa asi ella misma por medio del cine. Se muestra, se habla, se ensena en esta 
representation de si misma.» 

J. L. Comolli; J. Narboni (1969). «Cinema-Ideologie-Critique». Cahiers du Cinema (num. 
216). 

La institucionalizacion del modo de representacion (MRI) jugara mas tarde 
un papel semejante, en la medida en que la transparencia -sea visual o die- 
getica- se erige en su caracter basico. 


Lectura recomendada 


Para reflexionar sobre la lec¬ 
tura cinematografica del pen¬ 
samiento brechtiano: 

Dana B. Polan (2004). 
«Brecht and the Politics of 
Self-reflexive cinema*. Jump 
Cut (num. 1). 


Lectura recomendada 


Jean-Louis Baudry (1970). 
«Notes sur l'appareil de ba¬ 
se*. Cinethique (num. 9/10, 
pags. 51-59). 
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Por tanto, deconstruir el efecto «de realidad» provocado «inevitable- 
mente» por el aparato de base sera la unica manera de atacar esa alie- 
nante ideologia burguesa que le es inherente, eliminando su tara origi- 
naria: 


«E1 aparato cinematografico es un aparato puramente ideologico, un aparato que difunde 
la ideologia burguesa, aun antes de difundlr cualquier otra cosa [...]. A saber, una camara 
productora de un codigo perspectlvo directamente heredado, construido segun el modelo 
de la perspectiva cientifica del Quattrocento [...]. En mi opinion, solo cuando se haya 
pensado un fenomeno como este, solo cuando se hayan pensado las determinaciones del 
aparato (la camara) que estructura la realidad de su inscription, el cine podra considerar 
objetivamente su relacion con la ideologia.* 

Marcelin Pleynet (1969). Cinethique (num. 3). 


«Nada mas inocente, nada mas "natural" en apariencia que esta manera burguesa de fil- 
mar. Basta con filmar segun la ideologia producida por la construction de la camara: la 
impresion de realidad. Esta permite precisamente al espectador (y bien entendido a los 
creadores) el proyectar los mismos fantasmas y satisfacer los propios deseos en el imagi- 
nario [...]. Su "naturaleza" (su materialidad) asigna al cine una doble funcion ideologica, 
que su historia confirma: a) reproduce, refleja las ideologras existentes; es utilizado, pues 
(a sabiendas o no, poco importa) como vector en el proceso de circulation de las ideolo¬ 
gras; b) produce una ideologia propia: LA IMPRESION DE REALIDAD...* 

Gerard Leblanc (1970). «Direction». Cinethique (num. 5). 


«Aparato destinado a obtener un efecto ideologico preciso y necesario para la ideologia 
dominante: crear una fastamatizacion del sujeto, el cine contribuye con una eficacia 
particular para el sosten del idealismo.* 

Jean-Louis Baudry (1970). Cinethique (num. 7/8). 


La replica de Lebel se basa en reiterar la naturaleza cientifica -y no ideolo¬ 
gica- del cine, segun la version clasica marxista de que «la ideologia es, en 
ultima instancia, el reflejo de las relaciones de produccion»; considerando la 
camara como una «maquina», un «instrumento», rechaza la inversion en la 
relacion de determinacion entre ideologia y realidad. 


Cita 

Godard ejemplifica esa inversion: 

«Cuando la burguesia quiso encontrar algo diferente a la pintura y a la novela para en- 
mascarar lo real a las masas, es decir, inventar la ideologia de esta nueva comunicacion 
de masas, eso se llamo fotografia. Lo importante no es la relacion Niepce-Hegel, sino la 
relacion Niepce-Rothschild (o Hegel empleado por Rothschild).* 

J. L. Godard (1970). «Primeros sonidos ingleses*. Cinethique (num. 5). 

Por otra parte, entiende que ese «codigo perspectivo» solo seria reaccionario 
en la fase declinante de la burguesia, puesto que en su origen Lebel lo supone 
como un avance «objetivo» respecto a la representacion medieval. Si la camara 
refleja «muy naturalmente» la ideologia dominante no es en su esencia, por 
constituir su «tara», sino porque precisamente esa ideologia es dominante. 


Lo contrario significaria negar el cine, afirmar que todos los films resultan 
contaminados por proceder de la accion de una camara; asi, solo la disolucion 
de todo hecho cinematografico impediria esa presencia ideologica, esa perni- 
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ciosa fascinacion que le hace decir a Leblanc: «Digamoslo con fuerza: todos los 
films [...], que hacen vivir al espectador emociones extranas al cine son bur- 
gueses» («L'Ete», Cinethique num. 5). Muerte del cine -en un piano distinto 
al que propugno desde la cinefilia Gerard Lenne- que se complementa con la 
muerte del autor, considerado este una excrecencia burguesa que buena parte 
del cine militante de esos anos pretendio eliminar o cuando menos reinventar 
bajo el nombre de productor (ahora solo material, no del sentido). 


Segun Lebel: 


«... contrariamente a lo que piensan y dicen algunos, la notion del "cine de autor" no es 
reaccionarla en si, sino que permlte luchar de soslayo contra la dictadura de la ideologla 
domlnante del cine. En efecto, la reproduction aparentemente automatica, "natural", de 
la ideologla dominante en los films es menos "segura" cuando la responsabilidad de la 
signification de la obra cinematografica se concede a un "autor" (hasta si es para hacer 
de el simplemente una expresion personal) que cuando se deja a la anarquia ideologica 
del sistema, que puede engendrar entonces con toda tranquilidad los productos que son 
la obra de todo el mundo y de nadie a la vez y que por la logica misma del sistema que 
los ha criado, reproducen necesariamente, "automaticamente", la ideologla domlnante 
en toda su autosatisfaccion.» 

J. P. Lebel (1973). Cine e ideologla (pag. 87). Buenos Aires: Granlca. 


Con ello Lebel no renuncia a reconocer la ideologizacion del discurso fllmico 
mas aca de su desarrollo en pantalla: 


«... en el estadlo mas elemental, la manera de filmar no es ideologicamente neutra. El 
angulo de toma de vistas, la fijeza o movilidad de la camara pueden introducir ya, por 
la manera de mostrar el objeto o la situation, un elemento de juicio ideologico, no vin- 
culado a esa caracterlstica de toma de vistas en si, sino tomando su sentido con relation 
al contexto ideologico del objeto o de las situaciones filmadas y con relation a su lugar 
frente a otros elementos del film.» 

Lebel (1973, pag. 79). 

Y tambien mas alia: 


«Y este proceso de acumulacion y de production de ideologla se concreta no solo en el 
curso de las diferentes fases de la fabrication proplamente dicha del film (conception, 
escenario, adaptation, dialogos, reglstro de tomas, montaje, registro de sonidos), sino 
tambien con relation a las condlciones materiales e ideologicas de su explotacion y de 
su difusion.» 

Lebel (1973, pag. 85). 


Pero sin duda la aproximacion mas densa a las relaciones entre tecnica e 
ideologla llego con una amplia serie de articulos publicados por Jean-Louis 
Comolli en Cahiers du Cinema durante los anos 1971 y 1972, recopilados luego 
en la segunda parte de un volumen, presentandolos con el subtitulo «Camara, 
perspectiva, profundidad de campo». 


Lectura recomendada 


Jean-Louis Comolli (2010). 
Cine contra espectaculo / Tec¬ 
nica e ideologla (1971-1972). 
Buenos Aires: Ed. Manantial. 
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Ante todo, Comolli -con la atencion puesta en la polemica entre Cinethique 
y Lebel en torno a las tendencias llamadas materialistas- constata que «para 
la tecnica cinematografica se exige un lugar aparte, al abrigo de las ideologfas, 
fuera de la historia, de los procesos sociales y de los procesos de significacion» 
dado que se acepta (hasta cierto punto) que: 

«... el film mantenga alguna relation con la ideologia en el nivel de su tema, su produc¬ 
tion (su economra), su difusion (sus lecturas), e incluso en el de su realization (el sujeto 
que lo dirige), pero ninguna, nunca, por el lado de las practicas tecnicas, los aparatos 
que, empero, fabrican de cabo a rabo.» 

J. L. Comolli (2010). Cine contra espectaculo / Tecnica e ideologia (1971-1972) (pag. 139). 
Buenos Aires: Ed. Manantial. 


Comolli postula que ambos extremos del debate no plantean concepciones 
irreconciliables: la camara goza tanto de una «herencia cientifica» como 
otra «herencia ideologica», que no son incompatibles. Al fin y al cabo, el 
propio Leblanc reconocio una lectura a su favor de las teorfas de un idealista 
confeso como Bazin: 


«Bazin siempre subrayo el idealismo que habfa presidido la invention de la camara, el 
caracter artesanal, no cientffico de su construction. La camara cumplia un sueno ances¬ 
tral del hombre: reproducir la realidad, reproducirse a si mismo.» 

Gerard Leblanc (1970). «Welles, Bazin et la RKO». Cinethique (num. 6, pag. 30). 


2.4. La impresion de realidad 


La teoria critica plantea una diferencia entre el efecto «de real» y el efecto «de 
realidad». Jean-Pierre Oudart lo desarrollo en Cahiers, en el artfculo «L'effet de 
reel» (Cahiers du cinema, num. 228, marzo-abril, 1971). El efecto de realidad 
determina el fenomeno por el que el espectador identifica la imagen con lo que 
es real, en una analogfa directa con lo que fue filmado, fotografiado, pintado, 
etc. Por tanto, el efecto de real se obtiene mediante el respeto a unas normas de 
codificacion, unas reglas representativas (provenientes de una tradicion cultu¬ 
ral determinada, la perspectivista del Quattrocento) y que permiten evocar la 
percepcion natural. De esta manera, el efecto de real queda determinado por 
la vinculacion sujeto-espectador, es decir, por el efecto psicologico que genera 
el efecto de realidad. El espectador desarrolla un sentido de credibilidad que 
lo lleva a identificar lo que esta representado con la posibilidad de que exista. 


Partiendo de ese artfculo, Lebel explicaba asf la distincion entre ambos efectos: 

«... el efecto de realidad viene del sistema de representation que el cine heredo de la 
tradicion artistica occidental, mientras que el efecto de lo real procede de la condition 
de que el lugar del sujeto-espectador esta marcado, inscrito en el interior del sistema de 
representation, como si participara del mismo espacio.» 

J. P. Lebel (1973). Cine e ideologia (pag. 76). Buenos Aires: Granica. 

Y a continuacion situaba «lo real» fuera de la imagen, de la representacion, 
apoyandose en Lacan para decir: 



«Lo real, como expresaba Jacques Lacan, lo no simbolizable por el sujeto, esta completa- 
mente fuera de nuestro alcance, es, digamoslo de una vez, lo inaprensible (aunque esto 
pueda parecer una paradoja). Como potencialidad de todo lo que ocurre efectivamente 
en el mundo, lo real es un dominio dlferente y mas amplio que la realidad, que serfa el 
recorte sobre lo real que proyecta un individuo con su mlrada particular. La realidad "co- 
rresponde a la experiencia vivida que hace el sujeto de ese Real, pertenece enteramente al 
dominio del imaginario", es una construction y no un dato empirico previo a cualquier 
analisis.* 

Lebel (1973, pag. 81). 

De hecho, el trabajo pionero sobre el efecto o impresion de realidad fue el 
celebre ensayo de Christian Metz «Acerca de la impresion de realidad en el 
cine», publicado inicialmente en el numero 166-167 de Cahiers du Cinema ; 
y aun antes, el asunto fue intuido por Edgar Morin cuando planteaba, como 
recuerda el propio Metz: 

«La conjuncion entre la realidad del movimiento y la apariencia de las formas trae apare- 
jado el sentimiento de la vida concreta y la perception de la realidad objetiva. Las formas 
proporcionan su armazon objetivo al movimiento, y el movimiento proporciona cuerpo 
a las formas.» 

E. Morin (1972). El cine o el hombre imaginario (pag. 123). Barcelona: Seix Barral. 

De manera semejante lo enfoco Yuri Lotman: 

«E1 espectador comprende cerebralmente la irrealidad de lo que ocurre, pero lo observa 
como si se tratara de un acontecimiento real.» 

Y. Lotman (1979). Estetica y semiotica del cine (pag. 17). Barcelona: Gustavo Gili. 

Y tambien Keith Cohen: 


«La imagen retinica producida en el espectador por el estimulo filmico es extremadamen- 
te similar a la producida por el mismo estimulo natural.* 

K. Cohen (1982). Cinema e Narrativa. La dinamiche dello scambio (pag. 73). Turin: Eri. 


Pero ni Morin, ni Metz, ni ninguno de los citados, enfocan la «impresion de 
realidad» desde una perspectiva ideologica, sino meramente descriptiva. Lebel 
se mantiene en ese terreno, pues considera que la «impresion de realidad» es 
«el indice de la reproduccion fotografica de lo real por el film», e incluso acepta 
que tenga una funcion ideologica: 


«... la ideologia dominante ha utilizado esta "impresion de realidad" para hacer del cine 
"una fabrica de suenos". Pero aqui es el sueno (social) el que fascina y no la impresion 
de realidad por sr misma.» 

Lebel (1973, pag. 43). 


Lecturas recomendadas 


Christian Metz (1972). Ensa- 
yos sobre la significacion en el 
cine. Volumen 1:1964-1968. 
Barcelona: Paidos. 

Sobre el mismo asunto puede 
leerse: 

Roland Barthes (1970). «E1 
efecto de realidad*. En: Va- 
rios autores. Lo verosimil. 
Buenos Aires: Tiempo Con- 
temporaneo. 


Este debate sobre la «impresion de realidad* se inscribe de nuevo en un marco 
mas amplio de critica de la representacion, que parte de consideraciones 
como la de Bajtin: 
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«La conciencia historica y la representation artistica no se ponen en contacto con lo 
real sino es a traves del mundo ideologico que las rodea. Mas que reflejar o refractar 
directamente el unlverso, la practica representational constituye el reflejo de un reflejo, 
es decir, una version mediada de un mundo socio-ideologico que ya se ha convertido en 
texto y en discurso.» 

M. Bajtin (1981). The Dialogical Imagination (pags. 186-191). Austin: University of Texas 
Press. 


Una representacion, la visual, que juega en el campo de cierta «ideologia de 
lo visible*, con lo que esta implica -segun Comolli- de «enmascaramiento, 
borradura del trabajo*. 


Serge Daney insistira en ello: 

«[E1 cine] postulaba que de lo "real" a lo visual y de lo visual a su reproduction filmada, 
una misma verdad se reflejaba al infinito, sin distorsion ni perdida alguna. Y se adivinaba 
que en un mundo donde se dice de buena gana "ya veo" por "ya entiendo", ese sueno 
no haya tenido nada de fortuito: la ideologia dominante -la que postula real = visible- 
esta muy interesada en alentarlo [...]. El cine, pues, esta asociado a la tradition metafisica 
occidental, tradition del ver y de la vision cuya vocation fotologica el realiza.» 

S. Daney; J. P. Oudart (1970, julio). «Travail lectura, jouissance». Cahiers du Cinema (num. 
222, pags. 33-37). 


Una «hegemoma del ojo» -sobre los restantes sentidos- que liga esa «ideolo- 
gia de lo visible* con el logocentrismo occidental denunciado por Derrida, 
forzando «el sometimiento de esa camara, en su concepcion y su construccion, 
a la ideologia de lo visible dominante* (Comolli, 2010, pag. 150). 


Un espacio cinematografico especialmente afin a la potenciacion de la «im- 
presion de realidad* es lo que habitualmente -y reductoramente- conocemos 
como reportaje o documental, que en los anos sesenta se denomino, de forma 
muy optimista, cine directo. Caracter anadido a esa idea del «directo» (con- 
cepto trasplantado al cine desde las nuevas posibilidades de la television) era 
el criterio de «objetividad», que Arnau define asi: 


«La denotation, por tanto, aumenta el poder de persuasion de una argumentation. La 
objetividad, de acuerdo con el realismo, representa el mundo del modo en que el mun¬ 
do, en forma de sentido comun, escoge representarse a si mismo [...]. La objetividad se 
presenta como "un aliado natural de la retorica documental" (segun Nichols). Se centra 
en torno a las convenciones que rigen la ecuanimidad e imparcialidad de una represen- 

R. Arnau (2006). La guerrilla del celuloide: resistencia estetica y militancia politico en el cine 
espahol (1967-1982) (pag. 78). Tesis doctoral. Castellon: Universidad Jaume I. 


Lecturas recomendadas 

Sobre el documental: 

G. Marsolais (1974). L'Aventure du cinema direct. Paris: Seghers. 

Bill Nichols (1991). Representing Reality: Issues and Concepts in Documentary. Blooming¬ 
ton: Indiana University Press. [Trad, esp.: La representacion de la realidad. Barcelona: Pai- 
dos, 1997.] 


Eric Barnouw (1993). Documentary. A History of the Non-Fiction Film. Oxford: Oxford 
University Press. 
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J. P. Colleyn (1993). Le Regard documentaire. Paris: Centre G. Pompidou. 

Guy Gauthier (1995). Le doaimentaire, nn autre cinema. Paris: Nathan. 

F. Niney (2000). L'Epreuve du reel d Vecran. Essai sur le principe de realite documentaire. 

Bruselas: De Boeck. 

C. R. Plantinga (1997). Rethoric and Representation in Nonfiction Film. Cambridge: Cam¬ 
bridge University Press. 

M. Renov (ed.) (1993). Theorizing Documentary. Londres: Routledge. 

En efecto, el mito de la objetividad documental construyo durante mucho 
tiempo buena parte de su retorica, mediante la renuncia de los aspectos con- 
notativos, enfatizando casi una relacion «por contacto» con la realidad. Por 
eso, se comprende que el documental (o la «no ficcion») no deja de ser una 
«estrategia discursiva», como lo era la ficcion: la una pretende representar «lo 
real»; la otra representa sin disimulos lo imaginario. La deconstruccion criti- 
ca tambien alcanzo al cine directo, entre otras cosas, por su fuerte presencia 
en el cine militante. De hecho, ahi estaba un motivo principal de esa critica, 
ya que ese cine militante no supo siempre apartarse de la herencia ideologica 
de un cine directo que descendia, ademas, de otra practica aun mas ilusoria 
llamada cinema verite. Fue Comolli quien desde Cahiers abordo el asunto con 
mayor atencion en dos articulos, concluyendo que «el cine directo refuerza el 
idealismo constitutivo del cine»: 


«... el directo no estaba exento de manipulation y afirmado que habia ficcion en el cine 
directo (y, en consecuencia, ideologia) como en el cine llamado "de ficcion" [...] el interes 
del directo procedia unicamente de sus tecnicas (aligeramiento, sonido sincronizado, 
posibilidad de hacer tomas muy largas y bajada del precio de costo de los films) y que no 
tenia ninguna especifidad propia en el piano de la ideologia.» 

J. L. Comolli (1969, febrero-abril). «Le detour par le direct*. Cahiers du Cinema (nums. 
209 y 211 (pag. 48 y pag. 40). 


Cita 


Desde la practica filmica, ya 
ponia la objetividad del «direc- 
to» entre parentesis el cineasta 
Jean-Pierre Thorn: 

«Es preciso desconfiar del ter- 
mino "cine directo". Eso intro- 
dujo a todos las ilusiones de la 
tele de hoy [...]. Es decir, ba- 
jo pretexto de que tu optas a 
todo, tu crees que muestras lo 
real. Eso no es cierto: lo real 
es, siempre, un descifraje. Hay 
siempre una mirada, siempre 
un encuadre en una imagen 
y por tanto siempre hay algo 
que queda fuera. En el hecho 
mismo de encuadrar, tu ha- 
ces una election, pero es preci¬ 
so aceptar darla a conocer. Es 
preciso que la camara haga co¬ 
mo si no estuviese.» 


Comolli tambien reconoria, sin embargo, sus posibilidades, puesto que «el di¬ 
recto no permite filmar las mismas cosas que el no-directo de mejor y nueva 
manera: permite filmar otra cosa». Y al cambiar de objeto, en consecuencia 
tambien lo hace de funcion y de naturaleza. Ante esa esceptica posicion res- 
pecto a las posibilidades gnoseologicas del cine directo o documental, veamos 
la contradiccion que implican las consideraciones de un veterano militante 
del documentalismo internacionalista indudablemente de izquierdas como es 
Joris Ivens: 


«Creo que un documentalista y un cineasta revolucionario deben dirlgirse, como yo he 
hecho toda mi vida, hacia los lugares calientes de la historia para hacer films que difieren 
de los "reportajes en caliente". Films que no se atienen a cualquier precio a la asi llamada 
actualidad, pero que intentan buscar de inmediato la verdad profunda de las cosas.» 
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3. La politizacion del cine 


En el entorno de Mayo del 68 se produjo un acelerado proceso de politiza¬ 
cion del cine, obviamente consecuencia del clima general que embargo a las 
sociedades avanzadas. Mas alia de los debates teoricos sobre el binomio ideo- 
logia/cine (o idealismo/materialismo), 


se planted el paso de la «practica teorica» a la praxis filmica, bajo 
diversas alternativas, que pueden concretarse en una nueva dicotomia: 
«del enunciado politizado a la enunciacion politizada». 


El enunciado politizado remite a eso que habitualmente se ha denominado 
cine politico, afectando a «lo que se dice/narra» en el film, algo que, como 
veremos, podra entenderse bajo varios parametros. La enunciacion politiza- 
da es aquella que entiende que la accion politica radica en el «como se dice», 
sea bajo una forma narrativa o no. 

Partiendo de que en ambos casos el film se nos ofrece en lo que es (un dis- 
curso), tampoco resulta irrelevante para situar cada obra/producto otras pre- 
guntas: «desde donde», «para quien», «contra quien», etc. Desde la perspec- 
tiva politica se plantearon -y se nos plantean- algunas otras cuestiones que 
afectan a aspectos como la funcion del cine en cuanto aparato ideologico de 
estado o como dispositivo critico, la eficacia del cine politizado, las variantes 
discursivas del cine politizado (ficcion/no ficcion), los objetivos de ese cine 
politizado, etc. 

3.1. La funcion politica del cine 

La funcion del cine como aparato ideologico ofrece la disyuntiva entre su 
integracion entre los aparatos de estado o su posible condicion critica, es- 
to es, su uso como dispositivo critico, situandose al margen o frente a los 
intereses del estado que, a fin de cuentas, lo son de la clase y los grupos hege- 
monicos. Ante esa opcion critica, el estado ejerce sus mecanismos de control, 
sea mediante la censura politica y moral directa, sea mediante otras formas de 
censura indirectas (economica, comercial, religiosa, artistica, etc.). Asi, el cine 
como dispositivo critico se convierte en una forma de oposicion al cine 
dominante, aunque este lo sea por defecto, es decir, inadvertidamente gracias 
a diversas estrategias (por ejemplo, genericas). 
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3.1.1. El cine integrado a los aparatos de estado 


Tal como la historia contemporanea ha demostrado numerosas veces, cuando 
el poder se manifiesta mediante un regimen totalitario, la funcion del cine se 
define con una aparente nitidez, que no deja de significar un reparto de tareas: 
de una parte, un cine de propaganda explfcita, y de otra, un cine destinado 
al entretenimiento, aparentemente despolitizado, con la pretension en am- 
bos casos de una repercusion de masas. En regimenes democraticos la funcion 
cinematografica difiere relativamente; tal vez se caracteriza por una mayor su- 
tileza, un caracter menos directo, pero no por ello carente de la contribucion 
al sosten del sistema sociopolttico. 

1) El cine de propaganda esta constituido por: 

• El cine de no-ficcion, que a su vez se subdivide basicamente en: 

El noticiario de actualidad. 

Las revistas cinematograflcas. 

El documental. 

- El montaje documental. 

• El cine de ficcion, que tambien podemos subdividir en: 

- El cine de intervencion directa. 



Sobre el cine de propaganda: 
E. Leiser (1978). Deutschland, 
erwache! Propaganda in Film 
des dritten Reiches. Reinbeck, 
Hamburgo: Rowolt. 

R. A. Maynard (1975). Pro¬ 
paganda on Film: a Nation at 
War. Rochelle Park: Hayden 
Book Company. 

N. Pronay; D. W. Spring 
(1982). Propaganda, Politics 
and Film, 1918-1945. Lon- 
dres: MacMillan. 

G. Roberts (1999). Forward 
Soviet! History and Non-fiction 
Film in the URSS. Londres: I. 

B. Taurls. 

R. Taylor (1998). Film Propa¬ 
ganda: Soviet Russia & Nazi 
Germany. Londres: I. B. Tau- 

V. Sanchez Biosca (2011). El 
pasado es el destino: propagan¬ 
da y cine del bando national en 
la guerra. Madrid: Catedra. 


- El cine historico. 


- El cine belico. 


Resulta indudable que el control y la manipulacion de la informacion siempre 
han sido basicos para todo tipo de regimen, aunque los totalitarios lo asuman 
con mayor franqueza, al centralizarla, haciendo exclusiva y obligatoria la ex- 
hibicion de sus noticiarios, tal como ocurriera en los casos de la Alemania nazi, 
la Italia fascista, la URSS estalinista o la Espana franquista con los noticiarios 
UFA, LUCE, NO-DO, etc. Una actitud que luego se ampliaria, en los casos co- 
rrespondientes, al medio televisivo (que por otra parte condujo a la practica 
desaparicion del noticiario y la revista cinematografica, salvo precisamente en 
la Espana franquista, por lo que el NO-DO se transformo en Revista en 1977 y 
desaparecio definitivamente en 1981), hasta que la propia logica del negocio 
capitalista y la multiplicacion de los medios audiovisuales pudieran mitigar 
ese uso y control de los medios de masas o, cuando menos, su subordinacion 
a criterios tanto politicos como de rentabilidad economica. 

De hecho, los noticiarios producidos en los paises democraticos utilizaban 
muchas veces las mismas imagenes, pero su acompanamiento sonoro (comen- 
tarios over y musica), la seleccion y orden de las noticias, el montaje de cada 
segmento, etc. pueden ser muy diferentes. Eso ocurre en los primigenios y cla- 
sicos noticiarios franceses (desde el primero, Pathe, creado en 1908; luego Gau- 
rnont, Eclair), los newsreels britanicos y estadounidenses, vinculados estos ulti- 
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mos a las grandes casas productoras de Hollywood (Fox Movietone News, Pa¬ 
ramount News, The March of Time, Hearts Metrotone News, Universal News¬ 
reel, etc.). 

Lecturas recomendadas 

Sobre los noticiarios en paises totalitarios pueden consultarse: 

Saturnino Rodriguez Martinez (1999). El NO-DO, catecismo social de ana epoca. Madrid: 
Editorial Complutense. 

Vicente Sanchez Biosca (2000). NO-DO, El tiempo y la memoria. Madrid: Editorial Cate- 
dra / Filmoteca Espanola. 

Mino Argentieri (1979). L'occhio del regime. Infortnazione epropaganda nel cinema del fas- 
cismo. Florencia: Vallecchi. 

Federico Caprotti (2005). information management and fascist identity: newsreels in 
fascist Italy*. Media History (num. 11, pags. 177-191). 

Kaus Kreimeier (1996). The Ufa Story: a History of Germany's Greatest Film Company, 
1918-1945. Nueva York: Hill & Wang. 

J. P. Bertin-Maghit (2004). Les Documenteurs des annees noires. Les documentaires de pro- 
pagande, France 1940-1944. Paris: Nouveau Monde. 

Sobre los de paises democraticos: 

Peter Baechlin; Maurice Muller-Strauss (eds.) (1952). Newsreels Across the World. Paris: 
Unesco. 

Raymond Fielding (1972). The American newsreel 1911-1967. Norman: University of 
Oklahoma Press. 

Luke McKernan (ed.) (2002). Yesterday's News. The British Cinema Newsreel Reader. Lon- 
dres: BUFVC. 

Por otra parte, los materiales incluidos en esos noticiarios y revistas cinemato- 
graficas seran la base -junto con otros materiales como entrevistas, filmacio- 
nes nuevas, graficos, etc.- de posteriores trabajos de montaje documental. 


Ejemplo 

Senalemos, en el caso espanol, entre los muy numerosos ejemplos de trabajo a partir del 
NO-DO, desde los oficialistas El carnino de la paz (R. Gascon, 1959) o Franco ese hombre (J. 
L. Saenz de Heredia, 1964) hasta la ambigtiedad de Caticiones para despues de una guerra 
(B. M. Patino, 1971). 

En el cine de ficcion la propaganda politica se vehicula directamente primero 
bajo la forma de un cine de intervencion directa: por ejemplo, exaltando los 
origenes del regimen y sus principios basicos. 


Ejemplo 

Pensamos en titulos alemanes como El flecha Quex (Hitlerjunge Qiiex; H. Steinhoff, 1933), 
Hans Westmar. Einer von vielen. Ein deutsches Schicksal aus dem Jahre 1929 (F. Wenzler, 1933) 
o S. A. Mann Brand (E Seitz, 1933); italianos como Vecchia guardia (A. Blasetti, 1934) o 
Camicie nera (G. Forzano, 1933); sovieticos como la trilogia de Maximo (G. Kozintsev, L. 
Trauberg, 1934-1938); o espanoles como Rojo y negro (C. Arevalo, 1941). 

Paralelamente, los cines democraticos tambien exaltaron sus propios valores, 
aunque aqui parezcan ser los de una sociedad mas abierta, sin que olvidemos 
los afanes imperialistas del cine britanico o frances de los anos treinta. 
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Una segunda opcion es el usufructo del pasado historico a favor del regimen 
presente. Eso si, el cine historico con voluntad propagandistica -sea totalitario 
o democratico- siempre resulta una expresion radical del nacionalismo, con 
estos rasgos: 

• Una alta selectividad de los segmentos historicos escogidos, los mas exal- 
tantes y positivos, olvidando aquellos menos felices. 

• Una fuerte presentizacion que implique lecturas inequivocas de uso con- 
temporaneo. 

• Una ejemplaridad orientada hacia el caudillismo, fijando la atencion en 
las grandes figuras historicas. 

• Una intencion legitimadora del regimen, bien sea en funcion de una tra- 
yectoria historica, bien del recordatorio de ciertos principios fundamen- 
tales. 

• Una voluntad espectacularizadora, asociando el film historico con la gran 
produccion, movimiento de masas, decorados y vestuario llamativos, etc. 

Lecturas recomendadas 

Entre la abundante bibllografia sobre el cine historico, proponemos: 

T. Barta (ed.) (1998). Screening the Past Nueva York: Praeger. 

A. de Baecque; Ch. Delage (eds.) (1998). De I'histoire au cinema. Paris: Complexe, IHTP, 
CNRS. 

A. de Baecque (2008). L'histoire-camera. Paris: Gallimard. 

J. Bimbene (2007). Film et histoire. Paris: A. Colin. 

A. Cottafavi (ed.) (1982). Cinema e Storia. Modena: Cassa di Risparmio. 

Ch. Delage; V. Guigueno (2004). L'Historien etle Film. Paris: Gallimard. 

M. Ferro (1977). Cinema et Histoire. Paris: Denoel, Ganthier. [Trad, esp.: Cine e Historia. 
Barcelona: Gustavo Gili, 1980], 

M. Ferro (2003). Cinema, une vision de I'histoire. Paris: Ed. du Chene. 

K. Fledelius (1979). History & the Audio-Visual Media. Copenhague: Eventus, IAMHIST. 
G. Gori (ed.) (1982). Passato ridotto. Florencia: La Casa Usher. 

M. Landy (1996). Cinematic Uses of the Past. Minneapolis: University of Minnesota Press. 

T. Mico (ed.) (1995). Past Imperfect: History According to the Movies. Nueva York: H. Holt. 

J. E. Monterde (1986). Cine, Historia y Ensenanza. Barcelona: Laia. 

J. E. Monterde; M. Selva; A. Sola (2001). La representation cinematografica de la historia. 
Madrid: Akal. 

P. Ortoleva (1991). Cinema e storia. Scene del passato. Turin: Loescher. 

P. Pintus (1980). Storia e film. Trent'anni di cinema italiano (1945-1975). Roma: Bulzoni. 
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R. A. Rosenstone (ed.) (1994). Revisioning History: Film and the Construction of a New Past. 
Princeton: Princeton University Press. 

R. A. Rosenstone (2005). History on Film / Film on History. Londres: Longman. 

K. R. M. Short (ed.) (1981). Feature Film as History. Londres: Croom Helm. 

R. Sklar; Ch. Musser (1990). Resisting Images: Essays on Cinema and History. Filadelfia: 
Temple University Press. 

V. Sochback (ed.) (1996). The Persistence of History: Cinema, Television and the Modem 
Event. Londres: Routledge. 

P. Sorlin (1980). The Film in History. Restanging the Past. Oxford: B. Blackwell. 

G. Vidal (1992). Screening History. Cambridge: Harvard University Press. 

La tercera via es obvia: el film belico, que ademas de integrarse en la opcion 
historica, se refiere a acontecimientos belicos contemporaneos, reiterando mu- 
chos de los aspectos marcados respecto al cine historico. Por supuesto que en 
los momentos de agudizacion de los conflictos, esa opcion es asumida por 
cualquier tipo de regimenes, como muestra de un cierto estado de excepcion; 
la salvedad radica en que, en los estados totalitarios, ese estado de excepcion 
es permanente. 


2) En el terreno del cine orientado hacia el entretenimiento, fundamentado 
en la diversidad de los generos cinematograficos y en el atractivo del star-sys¬ 
tem, puede no pretenderse un efecto politico inmediato; al contrario, su vo- 
luntad despolitizadora es importante, manteniendo la tradicional separacion 
entre el ambito de la produccion-trabajo y el del ocio; incluso de una manera 
programada pretende distraer a las masas de su lugar real en la sociedad: esa 
seria la funcion del espectaculo (base de la llamada sociedad del espectaculo que 
denunciara Debord). Solo con estas caracteristicas y funciones bastaria para 
conferirle un papel ideologico; pero, ademas, a traves de los personajes, situa- 
ciones, acciones, comportamientos, etc., no deja de inocularse la ideologia 
dominante. 


Lectura recomendada 


Al respecto de la funcion del 
ocio en el cine: 

J. E. Monterde (1997). La 
imageti negada. Representacio- 
nes de la clase trabajadora en 
el cine. Valencia: Filmoteca de 
la Generalitat Valenciana. 


3.1.2. El cine como dispositivo critico 


El cine como dispositivo critico pretende confrontarse al uso del cine 
como aparato al servicio del poder instituido, sea cual sea este, aunque 
bajo diferentes enfoques e intensidades. 


Eso va a ser el objeto de nuestros siguientes desarrollos, pero de modo esque- 
matico podemos anticipar algunas de las funciones que -en ese sentido opo- 
sitor- ofrece el cine como dispositivo critico: 

• Contra-informacion: frente a la unilateralidad informativa del poder so¬ 
ciopolitico, sus ocultaciones, silencios, manipulaciones, tergiversaciones, 
etc. 




© FUOC • PID_00234914 




• Contra-propaganda: frente a la capacidad disuasoria de los aparatos pro- 
pagandisticos del estado. 

• Denuncia: sobre situaciones sociales, politicas, economicas, etc., desbor- 
dando la mera informacion-propaganda, para constatar el estatuto de la 
realidad y analizar las causas y consecuencias de esas situaciones. 

• Reflexion o contra-analisis: ofrecer materiales capaces de desarrollar un 
cierto conocimiento que promueva un trabajo reflexivo sobre las situacio¬ 
nes inmediatas o alejadas en el tiempo, pero incidentes sobre el presente 
y destinadas a romper la hegemonia dominante. 

• Intervencion: promover acciones directas desde la pantalla, proponiendo 
formas de lucha o cualquier otra forma de influencia en la realidad socio- 
poll tica. 

• Memoria: constatar y registrar las luchas contemporaneas o rememorar 
las confrontaciones historicas que pueden incidir de algun modo sobre las 
situaciones contemporaneas. 

Todas esas funciones seran objeto de atencion en adelante, aunque bajo dife- 
rentes rasgos y enfoques, constituyendo una revision del uso del cine como 
dispositivo critico. 

3.2. Sobre la eficacia del cine politico 

Cuando se entra en la dimension politica del cine, en cualquiera de sus ma- 
nifestaciones se debe afrontar la cuestion de su eficacia, sea esta inmediata o 
incluso diferida en el tiempo (pensemos en la pervivencia de films criticos tan 
percutores como La huelga o La sal de la tierra). Dificilmente cuantificable, 
a diferencia de la eficacia comercial, salvo en contadas ocasiones, no por ello 
deja de ser un factor basico para ubicar el espacio politico de un film o un 
conjunto de ellos. Esa hipotetica eficacia -del cine politico/politizado, que no 
coincide necesariamente con la eficacia politica del cine- depende tambien 
de los circuitos de difusion claramente escindidos entre las salas comerciales 
(incluida la variante del arte y ensayo) y los circuitos alternativos, ajenos o 
meramente subsidiaries respecto a la actividad comercial (dejamos ahora de 
lado, por su relativa relevancia en el periodo estudiado, la difusion por otros 
canales audiovisuales). 

Filmografia 

A modo de recordatorio de films de eficacia comprobada a lo largo de los anos: 

La huelga ( Stachka; S. M. Eisenstein, 1924). 

El acorazado Potemkin (Bronenosetz Potemkin; S. M. Eisenstein, 1925). 

Sin novedad en el frente (All Quiet on the Western Front; L. Milestone, 1930). 
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La Marsellesa (La Marseilleise; J. Renoir, 1937). 

Sierra de Teruel ( L'Espoir ; A. Malraux, 1939). 

Las uvas de la ira (The Raisins of Wrath-, J. Ford, 1940). 

Roma, ciudad abierta (Roma citta aperta; R. Rossellini, 1945). 

Ladron de bicicletas (Ladri di biciclette; V. De Sica, 1948). 

La sal de la tierra (Salt of the Earth; H. Biberman, 1953). 

Senderos de gloria (Paths of Glory; S. Kubrick, 1958). 

Como producto entre cultural y de entretenimiento, el film se ofrece a un 
consumo absolutamente facultativo (a nadie le obligan a ir al cine) y en buena 
medida aleatorio; es, por tanto, muy diferente de la practica politica, a la que 
dificilmente puede sustituir: a lo maximo tal vez pueda impulsarla, represen- 
tarla o registrarla. Claro que a traves de las formas de identificacion/proyeccion 
los films pueden tambien jugar una funcion sustitutoria o empatica, siempre 
en el piano de lo simbolico. Ante el film politico -del tipo que sea- siempre 
aparece la sospecha de estar destinado a convencer a los ya convencidos. 

El primer obstaculo que debe superar el funcionamiento critico del cine es, 
precisamente, la consabida idea de la separacion entre arte y politica, inte- 
grandose asi en una vieja discusion que ha afectado a toda clase de arte, en 
todo tiempo. La dificultad del cine para integrarse en la alta cultura, reducido 
tantas veces al mero entretenimiento, se ha compensado en este sentido por 
su caracter de medio de masas. 

Lecturas recomendadas 

Recomendamos algunos textos clasicos sobre el asunto de la separacion entre arte y po- 

D. Drew Egbert (1981). El Arte y la izquierda en Europa. Barcelona: Gustavo Gili. 

N. Hadjinicolau (1980). Historia del arte y lucha de closes. Madrid: Siglo xxi. 

K. Marx; F. Engels (1975). Cuestiones de arte y literatim. Barcelona: Peninsula. 

R. Strong (1988). Arte y poder. Madrid: Alianza. 

Un segundo obstaculo es la subordinacion a su supuesta eficacia a la volun- 
tad activista o militante, de cualquier cuestionamiento del lenguaje o los me- 
dios utilizados en la produccion del film. Buena parte de las fuertes reticen- 
cias hacia el cine politizado que manifesto la critica radical tenia su origen 
en esa asuncion de los codigos tradicionales a favor de una obsesiva eficacia. 
En realidad, este debate no deja de remitir, de una forma mas sofisticada, a la 
vieja dicotomia entre forma y contenido. La busqueda de eficacia inmediata 
ha llevado muchas veces a una deriva «contenudista» y -en paralelo- a un 
rechazo (dramatico a veces, con en el caso de la implantacion del realismo 
socialista) de toda veleidad «formalista». 


Cita 


Sobre los problemas de evalua- 
cion del rendimiento politico 
del cine: 

«Los estudios cientificos tradi¬ 
cionales sobre los efectos de la 
ficcion en la socializacion po¬ 
litica o en la cultura politica 
de los individuos han puesto 
de relieve la casi insuperable 
carencia de una metodologia 
eficaz y rigurosa para poder 
abordar estos temas.» 

M. Trenzado (2000, octu- 
bre-diciembre). «EI cine des- 
de la perspectiva de la Cien- 
cia Politica*. Revista Espahola 
de Investigaciones Sociologicas 
(num. 92). 


Cita 


Un cineasta alejado de posicio- 
nes radicales como Bertrand 
Tavernier manifesto esa deri¬ 
va contenudista con toda clari- 
dad: 

«Es preciso recordar algo ele¬ 
mental, que un cine revolucio- 
nario debe ser ante todo un 
cine de contenido, pues es a 
partir del contenido del film y 
no de la estructura de su len¬ 
guaje que un film es politico o 

B. Tavernier (1970). Positif 
(num. 113, pag. 20). 
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La claridad del mensaje politico, la busqueda de una respuesta de masas, la 
legibilidad del discurso filmico (o del tipo que sea), el simplismo o esquema- 
tismo (como senala Marcel Martin: «Las ideas falsas son siempre simples, las 
nociones justas son a menudo complejas por dialecticas»), el didactismo en 
definitiva, son otros tantos items que el arte politico ha debido enfrentar, ra- 
ras veces con exito. De la misma forma, la innovacion formal, la radicalidad 
estilistica o la novedad programatica son otras tantas justificaciones de la acu- 
sacion de desviaciones como el «elitismo», el «esteticismo», el «solipsismo», 
la «incomunicabilidad», etc. Ademas, esa vigilancia del recto camino suele de- 
pender de las agrupaciones, partidos, grupusculos, etc. que se proclaman por- 
tavoces o guias de las clases oprimidas, o de los grupos hegemonicos en el po- 
der, cuando nos encontramos ante revoluciones supuestamente asentadas; y 
eso conduce a otro peligro del cine politizado: el dogmatismo. 

Cita 

A menudo se repitio el argumento que sostlene Louis Seguin desde una plataforma opues- 
ta a los delirios deconstructores: 

«... es preciso recordar que Marx y Engels han escrlto el Manifiesto en el aleman mas 
clasico, que Lenin ha redactado El Estado y la Revolution en un ruso que todo el mundo 
comprendia o que Mao -se lo recordaria al autor de La Chinoise- era un alfabetizado que 
se ha preocupado en hacer accesible al mayor numero de personas su pensamiento y el 
pensamiento revolucionario.» 

L. Seguin (1970). Positif( num. 113, pag. 20). 

Finalmente, queda la cuestion del arte en terminos esteticos. Segun Martin, 
«una obra politica que no este lograda artisticamente es politicamente inefi- 
caz», pero .-como congenian los criterios que determinan el juicio estetico y el 
valor politico-ideologico? Sobre el papel es muy razonable justificar esa con- 
fluencia, pero resulta de dificil evaluacion, dada la volatilidad de esos juicios, 
sean referidos a parametros indefinidos -y mas cuando las artes se fueron dis- 
tanciado de canones y normas-, sea por la citada dificultad para establecer la 
eficacia politica de un discurso. 


3.3. Mayo del 68 y el cine 


Si aceptamos el papel de los acontecimientos del Mayo de 1968 frances como 
cristalizacion y simbolo de la oleada contestataria de aquella decada, incluida 
la creciente politizacion cinematografica, es obligado apuntar cual fue la pre- 
sencia del cine en esos acontecimientos, antes de pasar a lo que fueron sus 
consecuencias mas o menos directas, tanto en el cine institucional como en 
el alternativo o militante. 


En ese sentido, podemos advertir cuatro elementos a considerar: 


• El escandalo de Langlois y la Cinematheque Franqaise. 


La suspension del festival de Cannes. 
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• La constitution de los Estados Generates del Cine. 


• La produccion de materiales filmicos, desde los cine-tracks a los primeros 
trabajos militantes. 


Lecturas recomendadas 


Sobre la relacion concreta entre Mayo del 68 y el cine pueden leerse: 

Varios autores (1968). Le cinema s'insurge. Paris: Etats Generaux du Cinema (num. 1). 

David Faraoult; Gerard Leblanc (1998). Mai 68 oil le cinema en suspens. Paris: Syllepse. 

Sylvia Harvey (1978). May'68 and Film Culture. Londres: British Film Institute. 

Julio Perez Perucha (ed.) (1988). Los anos que conmovieron al cinema. Las rupturas del 68. 
Valencia: Filmoteca Valenciana. 


Sebastien Layerle (2008). Cameras en lutte en Mai 68. Paris: Nouveau Monde. 

Cedric Picktoroff (2008, mayo-julio). «Mai 68: Mettre le cinema au service de la Revo¬ 
lutions. Que faire (num. 8). 


1) Hay un acuerdo general en la historiografia de que uno de los antecedentes 
del estallido universitario, en parte paralelo al Movimiento del 22 de marzo, 
fue lo que algunos han llamado la «batalla de la Cinemateca». El viernes 9 de 
febrero de 1968, el Consejo de Administracion destituye a Henri Langlois, 
creador y alma mater de la archifamosa Cinematheque Fran^aise («el dragon 
que vela por nuestros tesoros», en palabras de Jean Cocteau; o «el tercer her- 
mano Lumiere», segun Dominique Noguez), nombrando a Pierre Barbin, por 
decision del omnipotente ministro de Cultura, el escritor Andre Malraux. Tres 
dlas despues se inicia una campana de protesta y solidaridad a cargo de cineas- 
tas e intelectuales -franceses primero, de todo el mundo despues- que reune a 
las figuras mas eminentes, de todas las generaciones y tendencias, aglutinadas 
en el Comite de Defensa de la Cinemateca. 


Lectura recomendada 


Para conocer la historia con 
mayor detalle, vease: 
Jean-Michel Frodon (2010). 
Le Cinema frangais de la Nou- 
velle Vague a nous jours. Paris: 
Cahiers du Cinema. 


Los nombres de la protesta 

Para hacerse una idea de la amplitud de la protesta, recordemos que entre los protestan- 
tes se contaban Renoir, Bresson, Tati, Came, Clouzot, Godard, Resnais, Marker, Varda, 
Rivette, Chabrol, Rohmer, Demy, Franju, Moullet, Pollet, Ivens, Gance, etc., entre los 
franceses. Se sumaron cineastas de todo el mundo como Chaplin, Lang, Rossellini, We¬ 
lles, Ray, Walsh, Dreyer, Ford, Antonioni, Preminger, Pasolini, Cassavetes, Bunuel, Vis¬ 
conti, Kazan, Losey, Minnelli, ademas de intelectuales como Sartre, Duras, Beckett, Ara¬ 
gon, Barthes, Anouilh, Sollers, Planchon, Giono, Ionescu, Picasso, Ernst, Man Ray, Cal- 
der, Vasarely...Luego aun se anadiran actores como Simon, Belmondo, Signoret, Marais, 
Swanson, Dietrich... 

Los momentos mas crudos de la campana llegaron el dla 12, tras el despido de 
los cuarenta trabajadores del centra, cuando se organizo una manifestacion 
espontanea y el cierre de las dos salas de proyeccion. Dos dlas despues, se reali- 
zo una manifestacion delante de la sede, el Palais Chaillot, con mas de tres 
mil personas encabezadas por Godard, Truffaut y Rivette, que fue disuelta por 
la policfa con gran violencia, resultando heridos levemente los dos primeros. 
En los dlas siguientes, se suceden nuevas manifestaciones y ruedas de prensa 
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hasta que, por fin, el Ministerio rectifica y encuentra una formula para reinte- 
grar a Langlois al frente de la institucion, reabriendo las salas el 2 de mayo..., 
un dia antes del comienzo de los sucesos de mayo. 


Mas alia del desafio al poder, se ha entendido este resonante asunto como la 
revelacion de un movimiento de protesta de amplio alcance, pero tambien 
de la primera oleada represiva por parte de las fuerzas del orden en las calles 
de Paris. 

2) Los sucesos de Mayo del 68 coincidieron con el desarrollo del festival ci- 
nematografico de Cannes, iniciado el dia 10 de ese mes. Pese al aumento de 
las tensiones en el pais, el festival solo se conmueve con la huelga general del 
dia 13, suspendiendose las proyecciones (entre ellas las de Peppermint frappe, de 
Carlos Saura). Sera el dia 18 cuando Truffaut, Godard, Lelouch y Berri inician 
una rueda de prensa -que durara desde la manana hasta la madrugada- trans- 
formada en un debate sobre la situacion; mientras tanto, varios cineastas reti- 
ran sus peliculas de la competicion y, poco despues, el jurado decide anularla. 
Por la noche, cuando el festival intenta proyectar el film de Saura en la gran 
sala, varios cineastas (Godard y Truffaut entre ellos) se cuelgan del telon para 
impedir la proyeccion. Al dia siguiente, 19 de mayo, el festival es suspendido. 


Contenido 

complementario 


De hecho, Sonadores ( Drea¬ 
mers,, 2003), la pelfcula de Ber¬ 
tolucci ambientada en los dfas 
de Mayo del 68, arranca con la 
famosa manifestacion reprimi- 
da ante el Palais Chaillot. 


3) El 15 de mayo, dos dias despues de la gran manifestacion y en plena expan¬ 
sion de la huelga general, un grupo de tecnicos crea un «comite de cine» en la 
Sorbona; al tiempo, es ocupada la escuela de cine de la Rue Vaugirard, que se 
convirtio en el centra de la actividad cinematografica durante los siguientes 
dias (y el 17 lo fue el IDHEC para dos meses), y la CGT llama a la huelga en 
estudios, laboratories y salas, convocando los Estados Generates del Cine. 
Reunidos primero en Vaugirard y luego en el teatro de Suresnes, se mantuvie- 
ron hasta finales de mes, con exhaustivas y agotadoras sesiones de debate en¬ 
tre las diversas tendencias de la profesion, confrontando diversos proyectos 
de resolucion, desde los mas utopicos y radicales hasta los mas posibilistas, 
destacando el rechazo del oficial CNC (Centre Nationale du Cinema) en favor 
de un nuevo organismo autonomo que reuna todos los sectores del cine, asi 
como la reivindicacion de incrementos salariales, pero tambien la exigencia 
de desaparicion de las distribuidoras, la creacion de «unidades de produccion» 
autodisueltas al final de cada film y de salas autogestionadas, la gratuidad del 
consumo cinematografico, la supresion de la censura, etc. 


En la votacion del dia 26 vencieron tres resoluciones (presentadas por Louis 
Malle, Pierre Lhomme y Michel Cournot) que no lograron refundirse en una 
plataforma comtin, debido al obstruccionismo de una tardia y excesiva cuar- 
ta resolucion (encabezada por Claude Chabrol). Cuando llego el 5 de junio y 
debia presentarse el texto definitivo -convirtiendose los Estados Generates en 
un organo permanente- eso no fue posible, entre otras cosas por la insuficien- 
te representatividad de los participantes y la division entre los que buscaban 
mejoras y los que pretendian una revolucion. Ademas, la ola contestataria ya 
habia decrecido en el conjunto del pais, por lo que los Estados Generates se 
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disiparon como tantos otros aspectos del movimiento, si bien -como en otros 
campos- algunas reivindicaciones y cambios calaron lo suficiente para cum- 
plirse en los meses posteriores. 

4) La actividad cinematografica durante los eventos de Mayo del 68 no se 
limito a las asambleas, debates y proclamas: tambien una serie de rodajes, 
con mas de 70.000 m registrados por iniciativa de los Estados Generales y con 
un comite de difusion dedicado a la circulacion de una produccion que puede 
dividirse en dos clases: 

• Los cine-tracks: breves filmaciones realizadas casi espontaneamente con 
ocasion de manifestaciones, asambleas, huelgas, ocupaciones, etc. Posibles 
gracias a las tecnicas ligeras de filmacion, cercanas a las tradicionales «ac- 
tualidades filmadas»; su objetivo estaba cargado de la inmediatez de los 
hechos, con intenciones de constatacion y animacion del propio movi¬ 
miento. 

• Los films militantes: productos mas elaborados y de mayor extension, ca- 
paces de integrar tracks junto con otros materiales filmados, muchas veces 
con caracter monografico en torno a alguna situacion concreta o de ana- 
lisis sobre la marcha de las circunstancias. Este conjunto de producciones 
realizadas al margen de los canales industriales al uso y tambien difundi- 
das a traves de circuitos alternatives, significaron definitivamente el lan- 
zamiento de la gran epoca del cine militante. 

Filmografia 

Los titulos militantes mas significativos producidos durante las jornadas de mayo por 

colectivos como el grupo Ligne Rouge, el Atelier de Recherche Cinematographique y los 

estudiantes del IDHEC podrian ser: 

La societe est line fleur carnivore. 

Oser lutter, oser vaincre. 

Le droit a la parole. 

La reprise du travail aux usines Wonder. 

Cleon. 

Dassault, notre force. 

Nantes Slid Aviation. 

Le joli mois de mai. 

Le Cheminot. 

C.A.13 (Comite d’action du treizieme). 

Citro'en-Nanterre. 

Ecoute Joseph nous sommes tous solidaires. 

L’ordre regne a Simcaville. 
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Las palabras de Lebel introducen la repercusion de Mayo del 68 en el cine: 


«E1 cine post-sesenta y ocho es ante todo un cine que se busca, que reflexiona sobre si 
mismo, siendo su problematica principal: ^como hacer un cine que no participara en la 
reproduction de la sociedad que se rechaza? <;Que medios poner en action para que el 
cine devenga una palanca para la transformation de la sociedad?» 

J. P. Lebel (1973). Cine e ideologia (pag. 14). Buenos Aires: Granica. 


Filmografia 

Los dias de Mayo del 68 han venido siendo evocados en numerosos films documentales 
y de fiction. Entre los documentales, destacan: 

Mai 68 (G. Lawaetz, 1974). 

Grands soirs etpetits matins (W. Klein, 1978). 

Le Fond de Fair est rouge (Ch. Marker, 1978). 

Histoire de Mai (P. A. Boutang, A. Frossard, 1978). 

Mai 68, quinze ans apres (J. Labib, 1983). 

Generation (D. Edinger, H. Hamon, P. Rotman, 1988). 

Reprise (H. Le Roux, 1996). 

Y entre las ficciones, marcadas de forma mas o menos directa por ese pasado, podemos 
resenar: 

Solo 0. P. Mocky, 1970). 

La salamandra (La Salamandre; A. Tanner, 1971). 

Morire a Roma (G. Mingozzi, 1972). 

La Maman et la putain 0. Eustache, 1973). 

Mourir a 30 ans (R. Goupil, 1982). 

Milou en mayo (Milou en mai; L. Malle, 1990). 

Sonadores (Dreamers ; B. Bertolucci, 2003). 

Les Amants reguliers (Ph. Garrel, 2005). 

Apres Mai (O. Assayas, 2012). 

3.4. La dicotomia basica del cine politico 


Retomando la dicotomia entre enunciado politico y enunciacion politiza- 
da que planteabamos al inicio de esta unidad: 


Entenderemos el enunciado politizado como aquel discurso filmico 
que propone un desarrollo tematico-argumental que afecta expllcita- 
mente a algun aspecto de la actividad politica, sea esta institucional o 


no. 
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Nos situamos mas alia del topico (verdadero por otra parte) de que todo film, 
como toda accion humana, es un acto con resonancias politicas; de ahi la 
explicitud de la presencia de actividades y rituales propios de la politica. Dicho 
de una manera mas sencilla: los rasgos argumentales tendrian su lugar en las 
paginas «de politica* de cualquier periodico. 


Por su parte, una enunciacion politizada es aquella que responde a la 
voluntad de operar en el piano del trabajo productivo del film desde 
una intencionalidad politico-ideologica. Se desplaza el interes desde el 
piano tematico-argumental (sin que necesariamente se renuncie a el) al 
piano procesual del film, a los procedimientos seguidos en el proceso 
de enunciacion (sujeto, lugar, tiempo, modo, etc.). 


Cita 

«En el interior de la segunda categoria (determinada por el grado de politizacion cons- 
ciente del contenido), se pueden distinguir los films que revelan la dramaturgia tradi- 
cional, que se puede encontrar alienante legitlmamente,[...] y, por otra parte (pero con 
todas las precauciones intermediarias exlstentes, toda clasificacion sistematica seria ar- 
bitraria) los films rigurosamente politicos (por oposicion a aquellos anteriores, que son 
films sobre la politica), es decir cuyo empeno formal se caracteriza por un constante re- 
chazo de la fascinaclon en provecho de la distanciacion, por una voluntad deliberada 
de didactismo.» 

M. Martin (1970). «Cinema et Politique*. Cinema 70 (num. 151, pag. 33). 

Desarrollaremos las diversas variantes que pueden ofrecer ambos extremos de 
una dicotomia que se pone claramente en primer termino en ese final de los 
anos sesenta y primeros setenta que enmarcan nuestro objeto de estudio. Para 
ello cabra tener en cuenta la gradualidad de posiciones que ocupan los films 
entre ambos extremos, incluidas las mixturas que se puedan producir. Asi esta 
claro que el enunciado politizado se vera enfatizado en lo que literalmente 
se conocio (y aun se conoce) como cine politico, entendido por algunos como 
un nuevo genero o, cuando menos, como una derivacion de otros generos 
tradicionales. En el otro extremo mas radical de la enunciacion politizada 
encontrariamos -por ejemplo- aquellos escasos films que defendio Cinethique, 
es decir, en la linea deconstructora de las formas narrativas y estructurales 
del cine dominante. 


Entre ambos extremos se nos ofrecen diversas opciones, que perfectamente 
pueden combinar rasgos de ambos polos de la dicotomia: el cine de autor, 
cuya politizacion debe conjugarse con su raigambre estilistica; cierto cine do¬ 
cumental, debilmente institucionalizado, que escapa a los esquemas del con- 
sumo comercial mayoritario y puede inscribirse en una dimension ensayisti- 
ca, o el cine militante, que formal y narrativamente puede beber en fuentes 
muy diversas, incluso antagonicas, ya que otorga su primacia a los efectos que 
provoque por encima de cualquier otro objetivo. 
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